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Das  erste  Beispiel  einer  Darstellung  des  Wahnsinns  im 
englischen  Drama  begegnet  uns  schon  vor  Marlowe  und  Kyd, 
den  Hauptvorläufern  Shakespeares.  Dies  Stück  führt  den  Titel 
The  Rare  Triumphs  of  Love  and  Fortune;  sein  Verfasser  ist 
uns  nicht  bekannt.  Es  wurde  zu  Beginn  des  Jahres  1582  vor 
der  Königin  Elisabeth  aufgeführt,  und  das  einzige  gedruckte 
Exemplar,  das  uns  erhalten  ist,  stammt  aus  dem  Jahre  1589.1) 
Was  über  den  Zeitpunkt  der  Entstehung  dieses  Dramas  ge- 
schrieben wurde,  beruht  auf  mehr  oder  minder  subjektiven 
Vermutungen.  So  hält  Ulrici2)  das  1573  zum  ersten  Mal  auf- 
geführte Play  of  Fortune  für  identisch  mit  The  Rare  Triumphs 
of  Love  and  Fortune.  Diese  Ansicht  weist  Collier 3)  zurück,  der 
meint,  unser  Stück  könne  nicht  lange  vor  jener  Aufführung 
im  Jahre  1581  entstanden  sein.  Fleay4)  führt  es  gar  unter 
Kyds  Dramen  auf,  denn  „the  extreme  similarity  of  plot  between 
this  play  and  Soliman  and  Perseda  makes  it  probable  that  they 
were  written  by  the  same  author".  Ward 5)  hingegen  sieht  keine 
Veranlassung  zu  einer  solchen  Annahme. 

Christopher  Marlowes  Tamburlaine  the  Great,  worin  der 
Wahnsinn  einer  Nebenperson  ein  kurzes  Intermezzo  abgibt, 
wurde  sicher  1588 6)  aufgeführt  und  ist  kurz  vorher  (nach 
Sarrazin 7),  der  am  weitesten  zurückgeht,  1586 — -87)  entstanden. 

Fast  gleichzeitig  oder  unmittelbar  nach  dem  Tamerlan 
erscheint  Thomas  Kyds  Spanish  Tragedy,  in  der  die  Dar- 
stellung der  geistigen  und  seelischen  Zerrüttung  des  Helden 
breit  ausgeführt  ist.  Wir  können  auch  diese  Tragödie,  die  un- 
geheuer populär  wurde  und  die  nachhaltigsten  Einflüsse  aus- 
übte, nicht  genau  datieren.  Gregor  Sarrazin  a.  a.  O.  setzt  das 
Jahr  1587  als  Abfassungszeit  an  und  vermutet  eine  Beeinflussung 
Kyds  durch  Marlowes  Tamerlan.  Ward  I,  305,  legt  die  Erst- 
aufführung in  das  Jahr  1588  oder  „one  or  two  years  earlier". 
Brandl  und  Schröer  nehmen  die  Mitte  des  Jahres  1589  als 
Geburtsdatum  der  Spanischen  Tragödie  an,  Sendling  (I,  213) 
mit  Boas  S.  XXX  den  Zeitraum  zwischen  1585  und  1587.  In 
diese  Zeit  ungefähr  (1588/89)  fällt  auch  Shakespeares  Titus 
Andronicus8),  der  manche  Ähnlichkeit  mit  Kyds  Drama  auf- 
weist, besonders  in  dem  Charakter  des  Titelhelden. 

1)  Vgl.  Schelling,  Elizabethan  Drama  I,  121. 

2)  Ulrici,  Shakespeares  dramatische  Kunst,  S.  89. 

3)  Collier,  Einleitung  zu  Dodsley-Hazlitt,  VI,  9. 

4)  Fleay,  Chronicle,  Kyd,  1. 

5)  Ward,  I,  311. 

6)  Schelling,  I,  226:  1587. 

7)  G.  Sarrazin,  Tho.  Kyd  und  sein  Kreis.    Berlin  1892,  S.  51. 

8)  Vgl.  Schelling,  I,  221. 
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Robert  Greenes  Orlando  furioso,  worin  der  fränkische 
Paladin  an  einer  ausgesprochen  en  geistigen  Umnachtung 
krankt,  entstand  nach  Ward  kurz  vor  1591. 

In  den  Zeitraum  von  1591 — 93  fällt  höchstwahrscheinlich 
die  Entstehung  von  John  Lylys  The  Woman  in  thee  Moon9). 

Um  die  Wende  des  Jahrhunderts  beginnt  eine  für  unsere 
Betrachtung  sehr  wichtige  Periode  der  englischen  Theater- 
geschichte. Hervorgerufen  durch  Kyds  Spanish  Tragedy,  und 
wohl  infolge  der  großen  Beliebtheit  dieses  Stückes,  erscheinen 
in  einer  Reihe  von  Jahren  kurz  hintereinander  eine  Anzahl  von 
Dramen  vom  Typ  jener  Rachetragödie10),  zu  deren  besonderen 
Eigentümlichkeiten  auch  die  Behandlung  des  Wahnsinns  gehört. 
In  den  engsten  Beziehungen  zu  Kyd  und  seinem  Werk  steht 
vor  allem  der  vorshakespearesche  Hamlet,  der  uns  zwar  nicht 
erhalten  ist,  für  dessen  Existenz  aber  Gründe  sprechen,  die  sich 
nicht  übersehen  lassen.  Sicher  ist,  daß  dieser  Ur-Hamlet  im 
letzten  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts  einige  Male  aufgeführt 
wurde,  so  von  Henslowes  Truppe  1594.  Was  den  Verfasser  dieser 
alten  Hamlettragödie  betrifft,  so  wies  zuerst  Malone  auf  Kyd, 
und  andere  schlössen  sich  ihm  an,  u.  a.  Sarrazin,  Boas,  Thorndike 
und  Gregory  Smith  u).  Was  unsere  Aufmerksamkeit  auf  dieses 
verschollene  Drama  lenkt,  ist  die  naheliegende  Vermutung,  daß 
darin  krankhafte  Gemütszustände  von  ähnlicher  Art  wie  in  der 
Spanischen  Tragödie  geschildert  wurden12).  Auf  jeden  Fall 
folgt  auf  beide  Stücke  eine  auffällige  Epoche  der  Rachetragödie 
mit  Wahnsinnsmotiv,  die  sich  von  1599 — 1604  erstreckt. 

Im  Winter  1599/1600  kam  John  Marstons  Antonio's  Revenge 
zum  ersten  Mal  auf  die  Bühne.  Henslowes  Tagebuch  enthält 
zwei  Einträge  aus  den  Jahren  1601  und  1602,  nach  denen  Ben 
Jonson  für  „additions"  zur  Spanischen  Tragödie  Bezahlung 
empfing.  An  demselben  Ort  besagt  eine  Notiz  vom  Jahre  1602, 
daß  „Harye  chettell"  für  eine  „tragedy  called  Hawghman"  die 
Summe  von  5  s.  erhielt;  gemeint  ist  Hoff  man  von  Henry 
Chettle.  Aus  dem  Jahr  1603  stammt  die  erste  Quarto  von 
Hamlet,  die  nach  der  neueren  Forschung13)  als  eine  teilweise 
Überarbeitung  der  alten  Tragödie  durch  Shakespeare  anzu- 

»)  Vgl.  John  Lyly,  Works  ed.  Bond  III,  234  und  Schelling  I,  169. 

10)  Vgl.  Thorndike,  Tragedy,  und  seinen  Aufsatz  The  Relations  of 
Hamid  to  Contemporary  Revenge  Plays  in  den  Publications  of  the  Modern 
Language  Association  of  America  XVII,  No.  2. 

11)  Sarrazins  und  Thorndikes  Untersuchungen  siehe  oben.  Boas,  Kyd- 
ttbe,  Einleitung  XLV  ff.    Gregory  Smith  in  der  Cambr.  Hist.  of  Engl 

Lit  V,  159.   Schelling  I,  216  ff. 

12)  Vgl.  Thorndike,  S.  138  ff. 

18)  So  Thorndike,  Boas,  Greg.  Smith.  Letzterer  meint,  nicht  das 
Kydsche  Original,  sondern  eine  popularisierte  Bühnenversion  habe  Shake- 
speare vorgelegen.  Vgl.  ferner  Shakespeare-Jahrbuch  XLV,  344,  XL  VI,  298, 
XLIX,  186  f. 


_    3  — 

sprechen  ist,  welche  der  Dichter  wahrscheinlich  1602  vollzog. 
Um  dieselbe  Zeit  entstand  Cyril  Tonrnenrs  The  Atheisfs 
Tragedy,  welche  1602  oder  1603  znm  ersten  Mal  vor  das  Londoner 
Publikum  kam.14)  Alle  diese  Dramen  gehören,  wie  schon 
betont  wurde,  zur  Gruppe  der  Blut-  und  Rachetragödien  und 
benutzen  auch  die  Geistesstörung  als  Bühnenmotiv. 

Wenn  die  Dichter  dieser  Epoche  sämtlich  wetteiferten  in 
dem  Bemühen,  diesen  Problemen  die  künstlerisch  vollendetste 
Darstellung  zu  geben,  so  wurden  sie  alle  ohne  Ausnahme  un- 
endlich weit  übertroffen  durch  Shakespeares  Hamlet,  Prince  of 
Danmark,  „the  modern  world's  most  wonderful  tragedy." 15) 
Wie  wir  gesehen  haben,  befaßte  sich  Shakespeare  schon  seit 
1602  mit  diesem  Stoff.  Die  endgültige  Gestalt,  wie  sie  in  der 
zweiten  Quarto  (1604)  überliefert  ist,  gab  er  ihm  wahrscheinlich 
1603.  Mit  der  Tragödie  des  Dänenprinzen  wird  jene  modische 
Richtung  der  Rachetragödie  zu  einem  vorläufigen  Abschluß 
gebracht. 

Bald  nach  dem  Hamlet  hat  es  Shakespeare  noch  einmal 
unternommen,  den  Wahnsinn  in  einer  großen  Tragödie  aus- 
führlich zu  behandeln,  nämlich  in  King  Lear  (1605) f 

Im  Jahre  1603  wurde  Thomas  Heywoods  The  Rape  of 
Lucrece  zum  ersten  Mal  gegeben. 16)  Während  in  King  Lear 
der  kindisch  gewordene,  königliche  Greis  die  höchste  Tragik 
verkörpert,  soll  hier  die  simulierte  Verrücktheit  des  Brutus  zur 
Belustigung  der  Zuschauer  beitragen. 

Im  Jahre  1604  erschien  der  erste  Teil  von  Thomas  Dekkers 
Lustspiel  The  Honest  Whore  im  Druck.  Dieses  Stück  ist  da- 
durch besonders  beachtenswert,  daß  es  eine  Reihe  von  Dramen 
einführt,  die  den  Wahnsinn  in  der  Art  von  Tollhausszenen  dar- 
stellen. Zu  dieser  Gruppe  gehören  John  Websters  Duchess  of 
Malfii  (aus  dem  Jahre  1617) 17),  John  Fletchers  The  Pilgrim 
(Uraufführung  1621) 18)  und  Thomas  Middletons  und  William 
Rowleys  The  Changeling  (Uraufführung  1623)  19). 

Im  gleichen  Jahre  wurde  wohl  auch  Philipp  Massingers 
A  New  Way  to  pay  Old  Debts  zum  ersten  Mal  gegeben,  das  die 
Geistesstörung  eines  alten  Geizhalses  als  komischen  Lustspiel- 
schluß gebrauchen  will.  Derselbe  Theaterdichter  bearbeitete 
1624  und  zum  zweitenmal  1634  ein  Fletchersches  Stück  20)  unter 
dem  Titel  A  Very  Woman,  worin  zwei  Personen  geisteskrank 
sind.    Von  späteren  Dramen,  die  in  den  Bereich  unserer  Be- 

14)  Vgl.  Schelling  I,  564. 

15)  Boas  S.  LIV. 

16)  '  Vgl.  Schelling  II,  27. 

17)  Vgl.  Schelling  I,  590. 

18)  Vgl.  Schelling  II,  208. 

19)  Vgl.  Schelling  I,  595. 

20)  Vgl.  W.  Giffords  Einleitung  zu  A  Very  Woman;  Schelling  II,  232. 

1* 
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trachtung  fallen,  und  bei  denen  die  chronologische  Folge21) 
deutlieh  zu  erkennen  ist,  sind  noch  zu  nennen:  James  Shirley, 
Lore  Tricks  (1625)  und  The  Constant  Maid  (zwischen  1636  und 
1639);  John  Ford,  Lover's  Melancholy  (1628);  Thomas  Kawlins, 
The  Bebellion  (1639);  Samuel  Harding,  Sicily  and  Naples  (1640); 
Nathaniel  Lee,  Nero  (1675),  Thomas  Otway,  Venice  Preserved 
(1682);  Thomas  Southerne,  The  Fatal  Marriage  (1694)  und 
Nicholas  Rowe,  Jane  Shore  (1714). 


Nachdem  wir  nun  die  Reihe  der  Dramen  gemustert  haben, 
die  während  zweier  Jahrhunderte  den  Wahnsinn  auf  der  Eng- 
lischen Bühne  dargestellt  haben,  erhebt  sich  von  selbst  die 
Frage;  Woher  kommt  diese  für  das  britische  Theater  jener 
Epoche  so  charakteristische  Erscheinung  1  Hatten  diese  Dichter 
vielleicht  ein  hervorragendes  sie  bestimmendes  Beispiel?  Wir 
haben  gesehen,  daß  die  Rachetragödien,  die  zwischen  1599  und 
1604  entstanden,  offenbar  von  Kyd  geradezu  ins  Leben  gerufen 
wurden,  durch  die  Spanische  Tragödie  und  auch  den  vor- 
shakespeareschen  Hamlet.  Nun  ist  aber  Kyd  und  (zum  Teil 
durch  ihn,  zum  Teil  unmittelbar)  dieser  ganze  Dichterkreis 
sehr  stark  beeinflußt  von  einem  antiken  Tragiker,  der  in  jener 
Zeit  fast  das  ganze  europäische  Theater  beherrschte:  ich  meine 
den  Römer  Seneca.  Er  war  diesen  Dramatikern  so  sehr  bekannt, 
daß  wir  beständig  Anspielungen  auf  ihn,  oft  wörtlichen  Ent- 
lehnungen aus  seinen  Werken  begegnen.22)  Die  Tragödie  der 
elisabethanischen  Zeit  überhaupt  erwächst  ja  aus  dem  Wider- 
streit der  Kräfte,  die  von  dem  mittelalterlichen  nationalen 
Drama  und  demjenigen  Senecas  ausströmten.  Das  erstere 
vertritt  mehr  das  ungebundene  Romantische  und  Phantastische, 
von  dem  Römer  nahm  man  mehr  die  Elemente  der  äußeren 
Form:  die  fünf  Akte,  zum  Teil  die  Einheiten,  gewisse  typische 
Personen  (Boten,  Stumme,  Vertraute) 23)  und  die  pathetische 
Sprache.  Vor  allem  erbte  man  auch  von  ihm  eine  Vorliebe  für 
das  Übermenschliche  und  für  das  Greulich-Blutige.  Nun  hat 
aber  auch  Seneca  in  einer  seiner  Tragödien  einen  geisteskranken 
Menschen  in  den  Mittelpunkt  der  Handlung  gestellt,  nämlich 
im  Hercules  furens.  Die  Dramen  Senecas  waren  in  den  Jahren 
1559 — 1581  von  fünf  „university  men"  ins  Englische  übertragen 
und  im  letztgenannten  Jahr  von  Thomas  Newton  gesammelt 

21)  Im  großen  und  ganzen  werden  wir  im  Verlauf  unserer  Be- 
trachtung die  chronologische  Anordnung  innehalten  und  nur  in  einigen 
Fällen  zugunsten  verwandtschaftlicher  Gruppierung  davon  abweichen. 

22)  Vgl.  J.  W.  Cunliffe,  Seneca  and  Elizabethan  Tragedy,  London  1893, 
und  R.  Fischer,  Zur  Kunstentwicklung  der  englischen  Tragödie,  Straß- 
burg 1893. 

28)  Vgl.  W.  Grosch,  Bote  und  Botenbericht  im  englischen  Drama  bis 

Shakespeare,  Diss.  Gießen  1911. 
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und  herausgegeben  worden.  In  dieser  Ausgabe  befand  sich  auch 
der  Hercules  furens,  der  1561  von  Jasper  Heywood,  dem  Sohne 
des  Interludiendichters,  übersetzt  worden  war.  Es  war  also 
reichlich  Gelegenheit  geboten,  Senecas  Werke  zu  studieren,  um 
so  mehr,  da  viele  jener  Dichter,  besonders  Kyd,  sie  auch  in  der 
Ursprache  zu  lesen  imstande  waren.  So  entstanden  denn,  indem 
man  Seneca  nachahmte,  die  Blut-  und  Rachetragödien,  deren 
besonderes  Vorbild  der  Thyest  ist.  Wenn  nun  dieser  Seneca  so 
starken  Einfluß  ausübte,  so  liegt  die  Vermutung  nahe,  daß  auch 
das  Wahnsinnsmotiv,  das  fast  immer  mit  dem  Rachemotiv  ver- 
knüpft ist,  von  diesem  Tragiker  stammt,  „letzten  Endes  auf 
Senecas  Hercules  furens  zurückgeht",  wie  Max  J.  Wolff  in 
seiner  Shakespeare-Biographie  (II,  438)  sagt.  Wir  werden 
deshalb  gut  tun,  wenn  wir,  bevor  wir  zur  Betrachtung  der 
englischen  Dramen  schreiten,  zuerst  das  wahnsinnige  Gebahren 
des  rasenden  Herkules  genauer  beobachten. 

Einige  Bemerkungen  über  die  Stellung  der  Alten  zur 
Geisteskrankheit  überhaupt  seien  vorausgeschickt.  Bei  Griechen 
und  Römern  bestand  die  weitverbreitete  Meinung,  daß  der 
Wahnsinn  durch  die  Götter  in  dem  Menschen  hervorgerufen 
sei. 24)  Diese  Ansicht  vertreten  auch  die  meisten  ihrer  Schrift- 
steller, die  auf  diese  Krankheit  zu  sprechen  kommen.  So  schreibt 
Homer  (Ilias  VI,  200  ff.)  die  Schwermut  des  Beller ophontes  dem 
Haß  der  Götter  zu  und  die  Kyklopen,  die  Polyphem  für  verrückt 
halten  (Odyssee  IX,  410),  meinen,  das  sei  eine  von  Zeus  geschickte 
Krankheit.  Herodot  (1, 105,  VI,  84)  glaubt  ebenfalls  an  den  gött- 
lichen Ursprung  der  Geisteskrankheit.  Besonders  beachtens- 
wert aber  ist  es,  wie  sich  die  griechischen  Tragiker,  die  mehrfach 
Wahnsinnige  darstellen,  in  dieser  Hinsicht  verhalten. 25)  Zwei 
wahnsinnige  Personen  läßt  Aischylos  auftreten:  Jo  im 
Gefesselten  Prometheus  und  Orestes  in  den  Choephoren  und  den 
Eumeniden.  Sophokles  stellt  den  Rasenden  Aias  als  wahn- 
sinnig dar.  Beide  Dichter  lassen  die  Krankheit  durch  eine 
Gottheit  verursachen.  Was  aber  ihre  eigentliche  Dar- 
stellung des  Wahnsinns  anbetrifft,  so  fehlt  hier  Vieles.  Wir 
hören  nur,  daß  diese  Personen  von  der  Geisteskrankheit  be- 
fallen sind  und  daß  sie  in  ihrem  Wahn  unheilvolle  Taten  voll- 
bracht haben.  Wo  sie  aber  auftreten,  reden  und  handeln  sie 
ganz  vernünftig.  „Die  Kranken  sind  sich  ihres  Leidens  bewußt 
und  reden  mit  völliger  Klarheit  darüber;  die  wirklichen 
Symptome  der  Krankheit  treten  ganz  zurück. 26) 

Ganz  anders  wie  die  beiden  älteren  steht  der  jüngste  der 
drei  großen  griechischen  Tragiker  der  Wahnsinnsdarstellung 

24)  Vgl.  Josef  Köhm,  Idg.  Forschungen  XXXI,  286  ff. 

25)  Hermann  Harries,  Tragici  Graeci  qua  arte  usi  sint  in  describenda 
insania.    Kiel  1891. 

26)  Köhm,  S.  289. 
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gegenüber.  Euripides  zeigt  unverkennbar  den  Einfluß  der 
Lehren  bedeutender  Ärzte,  des  Hippokrates 27)  und  seiner  Schule. 
„Wir  finden  bei  ihm  geradezu  die  Fachkenntnisse  eines  Arztes 
oder  Naturforschers."28)  Zwar  stellt  auch  Euripides  dem  Her- 
kommen gemäß  den  Ausbruch  des  Wahnsinns  bei  dem  rasenden 
Herakles  als  ein  Werk  der  Götter  hin,  aber  im  Übrigen  steht  er 
ganz  auf  dem  Boden  der  damaligen  Wissenschaft  und  der 
Vernunft.  Er  gibt  uns  eine  richtige  Beschreibung  der  Krankheit 
und  ihrer  Symptome.  Herakles  verdreht  die  Augen,  die  Lider 
röten  sich,  der  Speichel  läuft  ihm  aus  dem  Mund.  Mehrfach 
täuschen  ihn  Trugbilder,  er  glaubt,  er  fahre  in  einem  Wagen, 
bestehe  einen  Wettkampf  usw. 29)  Schließlich  überkommt  den 
von  der  Raserei  Ermüdeten  ein  tiefer  Schlaf,  aus  dem  er  geheilt 
erwacht.  Gerade  hier  dürfte  ein  Einfluß  der  medizinischen 
Lehren  vorliegen;  Hippokrates  sagt  in  den  Aphorismen:  Jedes- 
mal, wenn  den  Wahnsinn  der  Schlaf  beendet,  ist  es  gut. 30) 

Dieselbe  Fabel  nun  wie  des  Euripides  Rasender  Herakles 
behandelt  auch  S  e  n  e  c  a  s  Hercules  furens.  Aber  während 
Euripides  den  Wahnsinnigen  nicht  auftreten  läßt,  sondern  nur 
seine  Krankheit  und  seine  Untaten  von  einem  Boten  beschreiben 
läßt,  stellt  Seneca  den  wahnsinnigen  Hercules  selbst  auf  die 
Bühne. 31) 

Seneca:  Hercules  furens. 

Juno,  die  Gemahlin  des  Zeus,  verfolgt  mit  dem  Haß  der 
betrogenen  Ehegattin  den  Herkules,  den  der  allzeit  auf  ver- 
botenen Wegen  wandelnde  Göttervater  mit  Alkmene,  der  Ge- 
mahlin des  Königs  Amphitryon,  gezeugt  hatte.  Vergebens  hat  sie 
dem  gewaltigen  Helden  die  zwölf  gefahrvollen  Taten  auferlegt, 
alle  hat  er  ruhmreich  vollbracht  und  kehrt  soeben  aus  der 
Unterwelt  zurück,  wo  er  den  grausigen  Cerberus  bezwungen  und 
seinen  Freund  Theseus  den  Schatten  entrissen  hat.  Die  Göttin 
sieht  ein,  daß  Herkules  nur  durch  sich  selbst  zu  vernichten  ist 

27)  Rob.  Fuchs  in  Puschmanns  Handbuch  der  Medizin  I,  222. 

28)  Köhm,  S.  291.  H.  Harries,  S.  20:  Mirum  quantum  cum  medici 
verbis  Euripidis  conveniat  descriptio. 

29)  Ii.  Harries,  S.  18. 

30)  H.  Harries,  S.  23.  Ähnlich  wie  Hippokrates  äußert  sich  auch 
Cornelius  Celsus,  de  medicina  libr.  III,  cap.  18:  Omnibus  vero  sie  affectis 
somnus  et  difficilis  et  praeeipue  necessarius  est;  sub  hoc  enim  plerique 

sanescunt. 

;5i)  Die  römische  Komödie,  die  sich  ja  ebenso  eng  an  griechische  Vor- 
bilder  anlehnt  wie  die  Tragödie,  enthält  vielfach  Hinweise  auf  den  Wahn- 
in n  und  auch  Darstellungen  desselben  (Vgl.  Köhm,  S.  293  ff.).  Plautus 
läßt  in  den  Captivi  den  Aristophontes  durch  Tyndarus  als  geisteskrank 
verdächtigen  und  in  den  Menaechmi  stellt  sich  der  aus  der  Fremde  heim- 
gekehrte Menaechmus  wahnsinnig.  Köhm  (S.  296)  weist  auf  die  große 
Ähnlichkeit  dieser  Wahnsinnsdarstellung  mit  derjenigen  des  Euripides  hin 
und  näll  sie  für  eine  Travestie  des  rasenden  Herakles. 


und  beschließt,  ihn  mit  Wahnsinn  zu  schlagen,  um  ihn  dann 
gegen  sein  eignes  Fleisch  und  Blut  wüten  zu  lassen. 

Herkules  kommt  in  seiner  Heimat  Theben  gerade  noch  zur 
rechten  Zeit  an,  um  sein  Weib  Megara  mit  ihren  Kindern  und 
seinen  Pflegevater  Amphitryon  aus  der  Gewalt  des  frechen 
Thronräubers  Lycus  zu  erretten.  Er  erschlägt  diesen  mit  seiner 
ganzen  Sippe  und  bringt  dann  den  Göttern  ein  feierliches  Dank- 
opfer dar.  Überaus  stolz  und  wuchtig  betet  der  Sohn  des  Zeus: 32) 

Ich  bete,  wie  es  mir  geziemt  und  Zeus. 
Der  Himmel  stehe  fest  in  seinem  Raum 
Und  Erd'  und  Äther.    Auch  die  Sterne  mögen 
In  ihren  Bahnen  ruhig  sich  bewegen. 
Es  walte  ob  den  Völkern  ewger  Friede, 
Das  Eisen  diene  nur  zum  Bau  der  Flur, 

In  seiner  Scheide  rosten  soll  das  Schwert  

(Akt  IV,  1;  Z.  1242-48.) 
Und  soll  die  Welt  ein  Frevler  noch  zerrütten, 
So  sei  es  jetzt;  will  sie  ein  Scheusal  noch 
Gebären,  Götter,  laßt  es  mich  bewält'gen!       (Z.  1256—58.) 

Und  nun  setzt  ganz  plötzlich  die  Sprache  des  Wahnsinns 
ein.  Die  Hand  der  Göttin  hat  den  Helden  getroffen,  seine  Seele 
schwärmt  auf  Pfaden  lockender  Visionen. 

Doch  was  ist  das?  Am  Mittag  wird  es  Nacht, 
Der  Sonne  Strahlenblick  verfinstert  sich, 
Und  keine  Wolke  trübet  doch  den  Himmel! 
Ha,  welche  Macht  verscheucht  den  Tag, 

Treibt  ihn  zurück  zum  Ost?  Durch  welch  ein  Wunder  hebt 

Die  Nacht  ihr  schwarzes  Haupt?  Woher  die  Sterne 

Am  hohen  Tag?  — •  Ha,  sieh,  dort  flammt  der  Leu 

Im  weiten  Raum,  den  ich  zuerst  bezwang! 

Er  schäumt  vor  Wut  und  fletscht  die  grimmen  Zähne 

Und  rüstet  sich,  ein  Sternbild  zu  ergreifen, 

Sein  weiter  Rachen  droht  und  sprühet  Feuer; 

Er  schüttelt  furchtbar  seine  falbe  Mähne, 

Er  überspringt  des  früchtereichen  Herbstes 

Gestirne,  die  auch,  so  den  Winter  bringen, 

Und  fällt  dem  Frühlingsstern,  dem  Stiere,  in 

Den  Nacken,  wirft  zermalmend  ihn  zu  Boden. 

(Akt  IV,  1;  Z.  1259—74.) 

Die  erstaunten  Fragen  seines  über  diese  irren  Reden  ent- 
setzten Vaters  hört  Herkules  überhaupt  nicht,  seine  Umgebung 
sieht  er  nicht,  sondern  nur  die  Gaukelbilder  seiner  himmel- 
stürmerischen  Phantasie.  Hat  er  bisher  nur  von  dem  ge- 
sprochen, was  er  in  seiner  kranken  Einbildung  sah,  so  kommt 
er  jetzt  mit  einem  Sprung  (während  doch  seine  folgende  Rede 
wieder  logisch  gebunden  ist)  auf  sich  und  sein  Verhältnis  zu 
Göttern  und  Menschen. 


32)  "Wir  können  uns  darauf  beschränken,  diese  Szene  in  deutscher 
Übersetzung  (von  W.  Swoboda,  Wien  1828 — 1830)  wiederzugeben,,  da  wört- 
liche Entlehnungen  englischer  Dichter  aus  derselben  nicht  vorkommen, 
wie  aus  der  Abhandlung  von  Cunliffe  ersichtlich  ist. 
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Die  Erde  ist  besiegt,  besiegt  das  Meer; 

Die  Unterwelt  selbst  fühlte  meine  Macht. 

Der  Himmel  blieb  noch  frei.  Wohlan,  es  gilt; 

Dies  Wagnis  ist  wohl  des  Alciden  wert.  ...    (Z.  1278—81.) 

Ha,  sieh,  mich  ruft  der  Götter  hohe  Schar, 

Und  öffnet  mir  das  Tor;   nur  eine  wehrt's.     (Z.  1288 — 89.) 

Trotzig  und  drohend  wendet  er  sich  nnn  gegen  die  Stief- 
mutter: 

Nimmst  du  mich  auf?  Erschließest  du  den  Himmel? 

Wie?  Oder  soll  das  feste  Tor  ich  sprengen? 

Was  steh  ich  an;  ich  lache  Kronos'  Fesseln, 

Und  wider  die  Tyrannenmacht  des  Vaters, 

Des  unnatürlichen,  send  ich  den  Ahn! 

Titanen,  rüstet  Krieg,  ich  führe  Euch! 

Ich  schleife  Forst  und  Felsenmassen  her, 

Ich  reute  der  Centauren  Berge  aus 

Und  türme  Fels  auf  Fels  und  bahne  mir 

Den  Weg  zur  Götterpfalz.    Ha,  Chiron,  sieh, 

Der  Ossa  liegt  auf  deinem  Pelion; 

Ob  diesen  türm  ich  den  Olymp;  wo  nicht, 

So  schleudr'  ich  ihn  hinauf  zur  Himmelsburg. 

(Z.  1290—1302.) 

Die  beschwichtigenden  Worte  Amphitryons  verhallen  aber- 
mals ungehört,  und  Herkules  fährt  fort  in  dem  grandiosen 
Titanenkampf,  bis  seine  ruhelos  jagenden  Gedanken  auf  einen 
anderen  Gegenstand  hinübergleiten.  Sein  Auge  fällt  auf  seine 
Kinder  und  in  seinem  wirren  Gehirn  verknüpft  er  dieses  Bild 
mit  einem  ähnlichen  in  seiner  dunklen  Erinnerung,  mit  des 
Lycus  Sippe,  so  daß  er  denn  die  verhaßte  Brut  des  Feindes  vor 
sich  sieht, 

Ha  sieh,  die  Kinder  des  verhaßten  Drängers, 

Des  Lycus  giftge  Brut!  Es  sendet  euch 

Die  Rechte  dem  verhaßten  Vater  nach. 

Auf!  fliegt,  Pfeile,  von  der  Sehne  schnell! 

Sieh  her  —  so  fleugt  des  Herkules  Geschoß !    (Z.  1319—23.) 

Eins  der  Kinder  sinkt  mit  durchbohrtem  Hals  tot  zu  Boden, 
während  Megara,  von  Entsetzen  erfaßt,  mit  den  beiden  andern 
in  die  Burg  flieht.  Der  wütende  Verfolger  hält  den  Palast  für 
Mycenä,  gegen  das  er  nun  anstürmt. 

Großer  Kampf  steht  mir  bevor: 

Mycenä  falle,  die  Cyclopenstadt. 

Die  Felsenburg  zertrümmert  meine  Faust; 

Die  Riegel  spreng  ich  voneinander,  breche 

Die  Pfosten  und  zerschmettere  die  Pfeiler.      (Z.  1330—34.) 

Er  reißt  das  Tor  ein  und  erschlägt  das  zweite  Kind  mit 
seiner  Keule.  Die  arme  Mutter  enteilt  mit  dem  ihr  noch  allein 
verbliebenen  Säugling  aus  der  Burg.    Herkules  verfolgt  sie: 

Und  flöhst  du  in  den  Schoß  des  Donnerers, 
Mein  starker  Arm  erreicht  dich  überall. 

Vergebens  umklammert  die  Unglückliche  flehend  die  Kniee 
des  geliebten  Mannes.  Kaum  hat  er  das  Wort  „Donnerers"  aus- 
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gesprochen,  so  tritt  daneben  die  Vorstellung  „Juno"  und  sofort 
wird  ihm  Megara  zu  der  verhaßten  Göttin. 

Hab  ich  dich  endlich,  Feindin?  —  Auf,  mir  nach! 
Nun  büße  für  stiefmütterlichen  Haß! 
Von  deinem  schnöden  Joch  erlös  ich  Zeus; 
Doch  vor  der  Mutter  stirbt  die  arge  Brut. 

(Akt  IV,  1;  Z.  1356—59.) 

So  fällt  auch  Megara.  Den  wahnsinnigen  Helden  über- 
kommt nach  der  schweren  Blutarbeit  ein  tiefer  Schlaf,  aus 
dem  er  dann  mit  gesundem  Geist  erwacht. 

#  «= 

Wenn  wir  die  Darstellung  der  Geisteskrankheit  des 
Herkules  richtig  beurteilen  und  auch  dem  Dichter  gerecht 
werden  wollen,  dann  müssen  wir  wohl  unterscheiden  zwischen 
unseren  Anschauungen  und  denen  der  Alten.  Diese  Betrachtungs- 
weisen kennzeichnet  recht  deutlich  Lessing,  indem  er  sagt: 33) 
„Die  Taten  des  Herkules  sind  für  uns  unsinnige  Erdichtungen, 
und  bei  den  Heiden  waren  sie  Glaubensartikel.  Sie  überfiel  ein 
heiliger  Schauer,  wenn  sie  hörten,  daß  er  Gebirge  zerrissen, 
daß  er  die  Hölle  gestürmt,  daß  er  den  Himmel  getragen,  und 
wir  wollen  uns  kaum  des  Lachens  dabei  enthalten  können. 
Allein  ist  es  billig,  einen  Dichter  anders  als  nach  den  Umständen 
seiner  Zeit  zu  beurteilen?  Ist  es  billig,  daß  wir  das,  was  seine 
Zeitverwandten  in  dem  Munde  des  Herkules  für  schreckliche 
Drohungen  hielten,  für  unsinnige  Großsprechereien  halten,  und 
sie  als  solche,  mit  samt  dem  Dichter,  auspfeifen  wollen?"  Bei 
den  Alten  erweckte  dieser  Volksheros  in  seinem  Wahnsinn 
unbedingt  Furcht  und  Mitleid.  Für  sie  war  er  das  Opfer  einer 
rachsüchtigen  Göttin,  ihr  feindseliger  Wille  war  die  Ursache 
der  Krankheit,  deren  blutige  Folgen  unter  dieser  Voraussetzung 
wohlbegreiflich,  ja  selbstverständlich  waren.  Gegenüber  dieser 
gläubig  religiösen  Anschauungen  aber  sind  wir  auch  berechtigt, 
den  rasenden  Herkules  mit  unseren  eignen  Augen  zu  betrachten, 
nur  dürfen  wir  von  diesem  Standpunkt  kein  gerechtes  Urteil 
über  den  Dichter  fällen  wollen.  Wir  vermissen  in  der  Dar- 
stellung der  Geisteskrankheit  eine  allmähliche  Entwicklung, 
der  Ausbruch  des  Wahnsinns  erfolgt  zu  plötzlich  und  unver- 
mittelt, obgleich  etwas  vorbereitet  durch  das  Gebet  des 
opferden  Helden;  die  Ursache  ist  übernatürlich.  Lessing 
bemerkt  hierüber:  „Für  einen  modernen  Dichter  würde  es  bei 
dem  Charakter  des  Herkules  auf  eine  feinere  Bearbeitung  an- 
kommen. Seine  Raserei  müßte  eine  natürliche  Folge  aus  dem- 
selben werden.  Juno  müßte  sich  daran  nur  erfreuen,  nicht  aber 
die  Ursache  sein."  Die  Äußerungen  der  Krankheit  sind  lange 
hochpathetische  Reden  und  mehrere  Mordtaten.    Diese  Dekla- 

33)  Lessings  Werke,  herausgegeben  von  K.  Lachmann,  IV,  287. 


mationen  sind  etwas  zu  verstandesmäßig,  und  das  gleichförmige 
Versmaß  gibt  nicht  so  gut  die  Dissonanzen  im  Gemüt  des  Helden 
wieder,  wie  es  ein  freieres  Metrum  oder  auch  die  Prosa  ver- 
möchte. Dagegen  ist  als  ein  Vorzug  anzuerkennen,  daß  in  den 
wirren  Gedankengängen  des  Rasenden  hie  und  da  Erinnerungen 
an  Ereignisse  aus  seinem  Leben  aufblitzen  und  gerade  an  solche, 
die  seine  Seele  bewegen  müssen,  und  daß  sich  dann  solche 
Erinnerungsbilder  mit  denen  der  wirklichen  Gegenwart  zu 
Wahnvorstellungen  verknüpfen;  so  sieht  Herkules  die  Kinder 
des  Lycus  oder  die  Göttermutter  Juno  vor  sich.  Die  Genesung 
des  Helden  ist  zwar  auch  nur  ein  Werk  der  Göttin,  die  dadurch 
ihren  Rachedurst  erst  voll  befriedigt,  aber  darin,  daß  sie  nach 
einem  langen  tiefen  Schlaf  eintritt,  liegt  der  Versuch  einer 
glaubwürdigen  natürlichen  Begründung.  Denn,  um  das  all- 
gemein festzustellen,  eine  der  Wirklichkeit  nahekommende, 
wenn  auch  nicht  gerade  realistische  Darstellung  der  Geistes- 
krankheit und  ihres  Verlaufes  liegt  im  Interesse  der  tragischen 
Wirkung  dieses  Bühnenmittels,  wie  ja  beispielsweise  medi- 
zinische Fachgelehrte34)  für  Shakespeare  nachgewiesen  haben, 
daß  die  Fälle  von  Geistesstörungen  in  seinen  Dramen  dem  Leben 
außerordentlich  ähnlich  sind;  und  welchen  gewaltigen  Eindruck 
machen  die  Gemälde  der  kranken  Seele  in  Hamlet  und  Lear! 
So  liegt  denn  auch  im  Hercules  furens  (für  unser  modernes 
Empfinden  natürlich)  die  schwächste  Stelle  da,  wo  die  Natur- 
wahrheit am  meisten  vermißt  wird,  in  dem  plötzlichen  Ausbruch 
des  Wahnsinns,  der  auf  den  Zuschauer  verblüffend,  wie  eine 
Überrumpelung,  wirkt.  Dagegen  ist  die  weitere  Darstellung 
ziemlich  gelungen,  wenn  auch  die  Sprache,  zwar  von  wuchtiger 
Kraft  und  Größe,  nicht  recht  passend  erscheint. 

The  Rare  Triumphs  of  Love  and  Fortune. 

Im  Mittelpunkt  dieses  romantischen  Stückes  steht  die 
Geschichte  der  Liebe  Hermiones  zur  schönen  Fidelia.  Hermiones 
Vater  ist  der  Zauberer  Bomelio.  Wie  einmal  Hermione  in  der 
Einsiedelei  des  Vaters,  wo  er  mit  Fidelia  Zuflucht  gefunden 
hat,  allein  ist,  entdeckt  er  die  Zauberbücher  des  Alten  und 
verbrennt  sie,  da  er  sie  für  gefährlichen  Teufelskram  hält. 
Bomelio,  indem  er  den  Verlust  bemerkt,  wird  wahnsinnig. 

Akt  IV. 

Bomelio:  Gog's  blood!  villains!  the  devil  is  in  the  bed  of  straw!  (Da 
hatte  er  die  Bücher  versteckt)  Wounds!  I  have  been  robb'd,  robb'd, 
robb'd!  Were  be  the  thieves?  My  books,  books!  Did  I  not  leave  thee  (zu 


■A)  Z.  B.:   Stark,  C,  König  Lear,  eine  psychiatrische  Studie.  1871. 
Bucknill,  J.  C,  The  Medical  Knowledge  of  Sh.    1860.    Vgl.  außerdem  die 
Literaturverzeichnis  angegebenen  Abhandlungen  von  Hoche,  Laehr 

und  Richter. 
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Hermione)  with  my  books?  Where  are  my  books?  my  books!  where  be 
my  books,  villain?  arrant  villain! 
Hermione:  0  father!  my  dear  father,  hark. 

Bomelio:  Father,  my  dear  father?  Soul!  give  me  my  books.  Let's  have 
no  more  tarrying:  the  day  begins  to  be  dark;  it  rains:  it  begins 
with  tempests.  Thunder  and  lightning!  fire  and  brimstone!  And  all 
my  books  are  gone  .... 

Hermione:  I'll  teil  you,  father,  if  you  please  to  hear. 
Bomelio:  What  can'st  thou  teil  me?  teil  me  of  a  turd.  What,  and 
a'come?  I  conjure  thee,  foul  spirit,  down  to  hell!  Ho,  ho,  ho,  the  devil, 
the  devil!  A-comes,  a-comes,  a-comes  upon  me,  and  I  lack  my  books. 
Help!  help!  help!  Lend  me  a  sword,  a  sword!  0,  I  am  gone!  (He  raves) 
What  meant  I  not  to  shut  up  the  door,  and  take  the  keys  with  me,  and 
put  the  books  under  the  bedstraw?  (zu  Fidelia):  Out,  you  whore!  a 
whore,  a  whore!  Gog's  blood!  I'll  dress  you  for  a  whore.  I  have  a  cause 
to  curse  whores  as  long  as  I  live.  Come  away,  come  away!  Give  me  my 
books,  my  books:  give  me,  give  me,  give!  35) 

Akt  V. 

Enter  Bomelio  with  Hermione  and  Fidelia,  with  a  cope  and  dagger. 
Bomelio:  Cot's  wounds!  ye  whore,  I  am  not  for  your  diet.  Hang,  rascal, 
make  a  leg  to  me,  or,  by  Gog's  blood,  I'll  stab  thee  through.  What  the 
devil,  the  devil,  and  all  my  books  be  gone!  0  most  accursed  man 
Bomelio!  Go  hide  thyself,  go  hang!  I'll  hang  the  whore  out  of  hand; 
and  as  for  you,  villain,  —  stand  rascal!  stand! 

Fidelia:  Good  father,  hear  me. 
Come  take  a  little  rest: 
Yea,  my  sweet  father,  come, 
Sleep  upon  my  breast. 

Bomelio:  Hark  the  whore!  See  what  an  impudent  whore  it  is.  Sleep, 
you  whore,  I'll  hang  you  up !  36) 

Bomelio  bedroht  das  geängstigte  Mädchen,  wird  aber  durch 
seinen  Sohn  abgehalten.  Darauf  erscheint  Merkur,  unsichtbar 
für  die  drei,  und  eröffnet  ihnen,  daß  er  durch  seine  Musik 
und  einige  Tropfen  von  Fidelias  Blut,  die  Hermione  über 
seines  Vaters  Gesicht  streichen  solle,  Bomelio  von  seinem 
Wahnsinn  heilen  werde. 

Bomelio,  indem  er  die  Musik  hört: 

Hark,  hark,  my  hearts!  Pipes,  fiddles!  0  brave!  I  shall  have  my  books 
again.  Dance  about.  Robin  Hood  is  a  good  knave.  Come,  Bess,  let's  go 
sleep.  Come,  Bess;  together,  together.  37) 

Den  Alten  befällt  ein  tiefer  Schlaf,  aus  dem  er  mit  gesunden 
Sinnen  und  getröstet  über  den  unwiederbringlichen  Verlust 
seines  liebsten  Schatzes  erwacht. 

Während  das  ganze  Stück  in  paarweise  gereimten  jam- 
bischen Versen  geschrieben  ist,  haben  wir  als  einzige  Aus- 
nahme hier  in  den  Partien  des  bis  zur  Verrücktheit  zorn wütigen 


35)  Dodsley-Hazlitt,  Old  Engl.  Plays  VI,  225—227. 

36)  Dodsley-Hazlitt  VI,  231. 

37)  Dodsley-Hazlitt  VI,  232. 
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Bomelio  Prosa.  Das  ist  meines  Erachtens  ein  guter  Griff  des 
Dichters,  gerade  für  diese  verzweifelten  wahnwitzigen  Keden 
paßt  nicht  der  Rhythmus,  der  diesem  Drama  sonst  eignet,  der 
inneren  Unordnung  und  schrankenlosen  Tollheit  entspricht 
auch  am  besten  die  Ungebundenheit  der  äußeren  Form.  In 
dieser  Beziehung  unterscheidet  sich  dies  altenglische  Schau- 
spiel sehr,  und  man  darf  sagen  zu  seinem  Vorteil,  von  Senecas 
Hercules  furens.  Dagegen  können  wir  in  mancher  Hinsicht 
auch  Berührungspunkte  zwischen  diesen  beiden  Darstellungen 
der  Geistesstörung  feststellen.  Ganz  auffällig  werden  wir  an 
den  Rasenden  Herkules  erinnert  bei  den  Worten  „it  begins  to 
be  dark."  Wie  dort,  so  hat  auch  hier  der  Wahnsinnige  die 
Empfindung,  daß  es  dunkel  um  ihn  wird.  Hier  dürfte  die 
Annahme  einer  Beeinflussung  durch  Seneca  nicht  ohne 
Weiteres  von  der  Hand  zu  weisen  sein.  Während  aber  der 
Römer  in  seiner  rhetorischen  Art  diesen  Gedanken  mit  seiner 
reichen  Phantasie  weiter  verfolgt,  wird  er  hier  bald  wieder 
zurückgedrängt  durch  die  Erinnerung  an  die  verlorenen  Bücher, 
die  den  Alten  nie  verläßt  und  beständige  Wehklagen  und  Ver- 
wünschungen, die  Grundakkorde  dieser  ganzen  Darstellung, 
auslöst.  Diese  Vorstellung  von  Dunkelheit  bei  Bomelio  und 
dann  das  Gesicht  von  dem  Teufel  sind  die  deutlichsten  Kenn- 
zeichen des  Wahnsinns.  Der  Auftritt,  in  dem  der  verzweifelte 
Alte  in  seiner  Einbildung  den  Satan  auf  sich  zukommen  sieht, 
gegen  den  er  nun  nicht  die  Zaubersprüche  seiner  Bücher  an- 
wenden kann,  mag  recht  bühnenwirksam  sein.  Das  Auftreten 
des  Geisteskranken  with  a  dagger  wird  uns  im  Verlauf  unserer 
Untersuchung  noch  mehr  begegnen.  Die  Heilung  erfolgt 
ebenso  wie  im  Rasenden  Herkules  nach  einem  tiefen  Schlaf 
und  dürfte,  wenn  nicht  von  medizinischen  Anschauungen  der 
Zeit,  auch  von  Seneca  herrühren.  Daneben  wird  noch  Musik38) 
und  ein  Zaubermittel  angewandt,  ein  Zug  der  spezifisch 
romantisch  ist  und  den  wir  in  späteren  Dramen  auch  noch 
antreffen  werden. 

Marlowe:  Tamburlaine  the  Great. 

Der  Sultan  Bajazet  ist  von  Tamerlan  überwunden  worden 
und  mit  seiner  Gemahlin  Sabina  in  schmachvoll  grausame 
Gefangenschaft  geraten.  Tamerlan  führt  den  unglücklichen 
Besiegten  in  einem  eisernen  Käfig  auf  seinen  Kriegszügen  mit 

58)  Die  Anschauung,  daß  man  mit  Hilfe  der  Musik  Geisteskranke 
heilen  könne,  ist  offenbar  auf  die  Alten  zurückzuführen.  Karl  Matthias 
sagt  in  seiner  Schrift  Die  Behandlung  der  Geisteskranken,  Marburg  1887, 
S.  4  „Asklepiades  legte  (bei  der  Behandlung  der  Geisteskranken)  auf  die 
Anwendung  der  Musik  großen  Wert."  —  Vergl.  noch  Hermann  Schelenz, 
Shakespeare  und  sein  Wissen  auf  den  Gebieten  der  Arznei-  und  Volks- 
kunde  1  (Leipzig  und  Hamburg  1914),  S.  310  ff.:  Musik  als  Heilfaktor. 
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sich  bis  nach  Damaskus,  das  er  belagert.  Auf  den  erfolgreichen 
Widerstand  dieser  Stadt  setzt  Bajazet  seine  letzte  Hoffnung. 
Als  aber  auch  diese  schwindet,  da  ist  sein  Lebensmut  gebrochen, 
nicht  länger  kann  er  den  blutigen  Hohn  des  unbarmherzigen 
Mongolen  ertragen.  Er  schickt  seine  treusorgende  Gemahlin 
aus  dem  Käfig  mit  dem  Auftrag,  ihm  Wasser  zu  holen  und 
rennt  sich  während  ihrer  Abwesenheit  den  Schädel  an  dem 
Käfiggitter  ein.  Wie  Sabina  zurückkommt  und  das  grauenhafte 
Ende  ihres  Gatten  wahrnimmt,  da  erfaßt  sie  der  Wahnsinn  des 
Jammers  und  der  Verzweiflung: 

What  do  mine  eyes  behold?  my  husband  dead! 
His  skull  all  riven  in  twain!  his  brains  dash'd  out, 
The  brains  of  Bajazeth,  my  lord  and  sovereign! 
0  Bajazeth,  my  husband  and  my  lord! 
0  Bajazeth!  0  Türk!  0  emperor! 

G-ive  him  his  liquor?  not  I.  Bring  milk  and  fire,  and  my  blood  I  bring 
him  again.  =—  Tear  me  in  pieces  —  give  me  the  sword  with  a  ball  of 
wild-flre  upon  it.  —  Down  with  him!  Down  with  him!  —  G-o  to  my 
child;  away,  away,  away!  ah,  save  the  infant!  save  him,  save  him! 
I,  even  I,  speak  to  her.  —  The  sun  was  down  —  streamers  white,  red, 
black.  —  Here,  here,  here!  —  Fling  the  meat  in  his  face  —  Tambur- 
laine,  Tamburlaine!  —  Let  the  soldiers  be  buried.  —  Hell,  death, 
Tamburlaine,  hell!  Make  ready  my  coach,  39)  my  chair,  my  jewels.  — 
I  come,  I  come,  I  come!  (Akt  V,  2,  ed.  Dyce  S.  105.) 

Bei  diesen  letzten  Worten  läuft  Sabina  gegen  das  Gitter- 
werk des  Käfigs  und  stirbt  denselben  Tod  wie  Bajazet. 

Wir  haben  es  hier  mit  einem  merkwürdigen  orkanartigen 
Ausbruch  des  Wahnsinns  zutun.  J.  L.  Klein40)  urteilt  über  diese 
Szene  in  seiner  drastischen  Art:  „Sabinas  Wahnsinn  klingt 
wie  aus  einem  bereits  hirnlosen  Schädel.  Nicht  gehauen  und 
nicht  gestochen,  solches  Geplapper  wahnsinnloser  Unsinn, 
wüstes  pathosleeres  Gefasel;  mechanisches  Zungenlallen  des 
fünften  in  den  letzten  Zügen  röchelnden  Tamerlanaktes,  ab- 
schnurrendes Räderwerk,  Kett  und  Feder  zerrissen,  schnurr, 
schnurr!"  Demgegenüber  betont  der  Pathologe  Hans  Laehr, 41 ) 
daß  „solch  pathosleeres  Gefasel  an  diesem  Ort  sicher  realisti- 
scher, der  Wirklichkeit  entsprechender"  erscheint.  Dem  kann 
man  unbedenklich  beistimmen;  die  Form  paßt  hier  wohl  zu 
diesem  höchsten  Grad  der  Raserei  und  ist  besser  als  ein  im  Gleich- 
takt einhermarschierendes  Pathos.  Auch  der  Inhalt  ist  nicht 
so  ganz  hirnlos  wie  Klein  meint;  in  diesen  zusammenhanglosen 
Worten  bestehen  doch  noch  innere  Beziehungen  zu  dem  Leben 
der  geistesgestörten  Kaiserin.    Sie  denkt  an  ihr  Kind,  das  ihr 

39)  Hamlet  IV,  5  sagt  Ophelia  ähnlich:  Come,  my  coach. 

40)  Geschichte  des  engl.  Dramas,  Leipzig  1876,  S.  648. 

41)  Darstellung  krankhafter  Geisteszustände  bei  Shakespeare,  S.  143. 
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entrissen  wurde,  an  die  Schlachten,  die  sie  erlebt  hat.  Auch 
die  Fahnen,  von  denen  sie  spricht,  haben  eine  furchtbar  ernste 
Bedeutung.  Tamerlan  pflegt  nach  der  Einschließung  einer 
Stadt  durch  eine  weiße  Fahne  über  seinem  Zelt  den  Belagerten 
milde  Schonung  in  Aussicht  zu  stellen.  Dagegen  drohte  die 
rote  Fahne  am  zweiten  Tag  der  Besatzung  unausbleiblichen 
Tod,  das  düstere  Schwarz  des  dritten  Tages  aber  allen  Ein- 
wohnern blutige  Vernichtung.  Also  wirkliche  Erlebnisse  liegen 
den  Worten  zu  Grund,  aber  die  Vorstellungen  jagen  in  wilder 
Hast  durch  das  aufrührerische  Gehirn,  die  eine  ist  noch  nicht 
ganz  ausgesprochen,  so  wird  sie  schon  von  einer  neuen  ver- 
drängt, daher  der  Eindruck  des  zusammenhanglosen  Unsinns. 
Daß  aber  dieser  Eindruck  entstehen  kann,  ist  ein  ästhetischer 
Makel,  der  noch  bedeutend  verstärkt  wird  dadurch,  daß  dieser 
ganze  Auftritt,  als  beiläufige  Episode  und  erlebt  an  einer 
Person,  die  wir  kaum  kennen,  unser  Mitgefühl  nicht  er- 
weckt, uns  vielmehr  abstoßen  mag.  Die  Art  der  Darstellung 
überhaupt  ist  sehr  selbständig  und  dramatisch  wirkungsvoll. 
Wenn  wir  sie  mit  einem  der  vorbesprochenen  Beispiele  ver- 
gleichen wollen,  dann  dürfen  wir  das  am  ehesten  mit  den 
Rare  Triumphs,  in  beiden  Fällen  handelt  es  sich  um  einen 
plötzlichen  und  äußerst  heftigen  Wahnsinnsausbruch.  Dieser 
selbst  ist  hinlänglich  motiviert  und  die  Naturwahrheit  nirgends 
verletzt. 

Greene:  Orlando  furioso. 

Dieses  romantische,  buntfarbige  Schauspiel,  eine  sehr 
selbständige  Dramatisierung  von  Ariosts  Epos,  wollen  wir,  weil 
es  mit  den  beiden  vorausgegangenen  Stücken  wesensverwandt 
ist,  an  dieser  Stelle  betrachten. 

Am  Hof  des  Kaisers  Marsilius  von  Afrika  haben  sich 
viele  mächtige  Fürsten,  wie  der  Sultan  von  Egypten,  Eodomont, 
der  Fürst  von  Cuba,  Mandricard  von  Mexiko  und  andere,  ein- 
gefunden, um  die  Hand  der  schönen  Kaiserstochter  Angelica 
zu  erringen.  Aber  diese  läßt  sich  nicht  durch  Macht  und 
Reichtum  der  Bewerber  bestechen,  sondern  sie  wählt  den,  bei 
dem  die  Macht  der  Liebe  am  größten  ist.  Sie  entscheidet  sich 
für  Roland,  den  Paladin  Karls  des  Großen,  der  sie  glühend 
liebt,  und  dessen  Liebe  sie  voll  und  ganz  erwidert.  So  ziehen 
denn  die  verschmähten  Fürsten  ab,  indem  sie  drohen,  sie 
würden  Marsilius  mit  Krieg  überziehen.  Nur  einer  bleibt 
zurück,  Prinz  Sacripant.  Er  will  durch  seine  List  und 
Verschlagenheit  Angelica  mitsamt  dem  Reich  ihres  Vaters 
gewinnen.  Er  hat  beobachtet,  daß  Roland  an  einem  traulichen 
Platz  im  Walde  täglich  einige  Stunden  in  Liebesschwärmereien 
verträumt  und  gründet  darauf  seinen  Plan,  den  Helden  durch 
Eifersucht  von  der  Dame  seines  Herzens  zu  trennen.  Der  Listige 
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schneidet  in  die  Bäume  an  jenem  Ort  die  Namen  Medor  und 
Angelica  und  heftet  außerdem  Zettel  mit  zärtlichen  Liebes- 
gedichten an.  Dadurch  will  er  den  Anschein  erwecken,  Angelica 
habe  mit  ihrem  vertrauten  und  treuen  Diener  Medor  ein  Liebes- 
verhältnis. Wie  der  arglose  Roland  die  Gedichtchen  liest,  fängt 
er  sofort  Feuer  und  beginnt  zu  wüten  in  einem  Ton,  der  sehr 
an  den  des  Herkules  erinnert. 

What,  dares  Medor  court  my  Venus? 

What  may  Orlando  deem? 

Aetna,  forsake  the  bounds  of  Sicily, 

For  now  in  me  thy  restless  flames  appear. 

Refus'd,  contemn'd,  disdain'd!  what  worse  than  these? 

Ein  Diener  des  Prinzen  Sacripant  hält  sich  in  der  Nähe 
auf,  als  Schäfer  verkleidet,  um  zu  beobachten,  wie  seines  Herrn 
Anschlag  gelingt.  Von  ihm  fordert  Orlando  drohend  Auskunft 
über  Medor  und  Angelica,  die  denn  auch  so  schlimm  ausfällt, 
daß  der  trostlose  Eoland  in  einem  Wirbel  von  lateinischen  und 
italienischen  Zitaten  seinem  Kummer  über  die  Untreue  der 
Weiber  Luft  macht.  Da  sieht  er  seinen  Diener  Orgalio,  und 
indem  er  ihn  für  Medor  hält,  fährt  er  ihn  hart  an.  Mit  knapper 
Not  lenkt  Orgalio  seines  Herrn  Wut  auf  den  falschen  Schäfer 
ab,  und  so  muß  der  denn  Medor  sein.  Der  zornige  Roland  packt 
den  armen  Schelmen  am  Bein  und  schleift  ihn  davon,  um  dann 
mit  einem  Menschenbein  über  der  Schulter  als  „Herkules  mit 
der  Keule"  aufzutreten. 

Villain,  provide  me  straight  a  lion's  skin, 
Thou  see'st  I  now  am  mighty  Hercules; 
Look  where's  my  massy  club  upon  my  neck. 
I  must  to  hell, 

To  seek  for  Medor  and  Angelica, 
Or  eise  I  die. 

Zum  Herzog  von  Aquitanien  und  seinen  Soldaten: 

You  that  are  the  rest,  get  you  quickly  away; 
Provide  ye  horses  all  of  burnish'd  gold, 
Sadelles  of  cork,  because  I'll  have  them  light; 
For  Charlemagne  the  great  is  up  in  arms, 
And  Arthur  with  a  crew  of  Britons  comes, 
To  seek  for  Medor  and  Angelica. 

Nach  diesen  Worten  treibt  der  rauflustige  Paladin  die 
ganze  Gesellschaft  unter  Schlägen  hinaus.  Nachdem  wir  er- 
fahren haben,  daß  Marsilius  seine  Tochter  wegen  ihrer  ver- 
meintlichen Untreue  aus  seinem  Reiche  verbannen  will, 
begegnet  uns  wieder  Orlando,  „attired  like  a  madman." 

Woods,  trees,  leaves;  leaves,  trees,  woods;  tria  sequuntur  tria.  Ho, 
Minerva!  salve,  good  marrow,  how  do  you  to-day?  Teil  me  sweat 
goddess,  will  Iove  send  Mercury  to  Calypso,  to  let  me  go?  will  he? 
Why  then  he's  a  gentleman,  every  hair  a'the  head  on  him. 


Man  sieht,  er  redet  einen  haarsträubenden  Unsinn  und  hält 
sich  für  Odysseus.  Er  ruft  seinen  Knappen  und  erzählt  ihm, 
Angelica  sei  gestorben  und  begraben.  Da  Orgalio  gleichgültig 
antwortet,  schlägt  er  ihn:  er  soll  weinen.  Wie  nun  Orgalio 
jammert,  bekommt  er  abermals  Prügel,  er  soll  lachen.  (Das 
erinnert  etwas  an  Pandoras  wetterwendisches  Betragen.)  Nun 
ist  Roland  zufrieden.  Er  gibt  dem  Knappen  den  Auftrag,  das 
Kraut  Moly  herbeizuschaffen,  er  wolle  in  die  Hölle  um  Angelica 
und  Medor  zu  suchen.  Da  Orgalio  das  Kraut  nicht  kennt, 
zupft  er  ihn  an  den  Ohren,  sodaJß  der  Bursche  vorgibt,  er  habe 
es  schon  gefunden.  Nun  heißt  ihn  der  närrische  Ritter,  er  solle 
zu  Charon  gehen  und  ihm  melden,  er  möge  seinen  Kahn  zur 
Überfahrt  bereit  halten,  den  Namen  seines  Herrn  solle  aber 
Orgalio  nicht  nennen,  sonst  bekomme  der  alte  Fährmann  Angst. 
Nach  dieser  komischen  Szene  treten  zwei  Clowns  auf,  die  ver- 
abreden, Roland  zu  necken,  indem  sie  madman  rufen.  (So 
scheint  es  die  Londoner  Gassenjugend  damals  gemacht  zu 
haben.)  Dafür  schlägt  sie  Roland  auf  der  Bühne  herum  und 
macht  sie  dann  zu  seinen  Soldaten;  sie  sollen  mit  ihm  gegen 
Medor  kämpfen.  Inzwischen  sind  Rodomont  und  Brandimart 
in  das  Reich  des  Marsilius  eingefallen.  Gegen  sie  zieht  nun 
Roland  mit  einem  kleinen  Heer  von  Soldaten,  deren  Waffen 
Bratspieße  und  Bratpfannen  sind.  Der  verrückte  Führer  hält 
seinem  Heer  folgende  Ansprache: 

Soldiers, 

This  is  the  city  of  great  Babylon, 
Where  proud  Darius  was  rebated  from: 
Play  but  the  men,  and  I  will  lay  my  head, 
We'll  sack  and  raze  it  ere  the  sun  be  set. 

Seinem  Knappen  enthüllt  Orlando,  vergnügt  über  seinen 
witzigen  Einfall  lachend,  er  würde  seinen  eigenen  Soldaten  alle 
den  Garaus  machen,  falls  das  feindliche  Heer  ohne  Schwert- 
streich entfliehe.    Brandimart  aber  droht  er: 

I  teil  thee,  villain,  Medor  wrong'd  me  so, 
Sith  thou  art  come  his  champion  to  the  field, 
I'll  learn  thee  know  I  am  the  Palatine. 

Darauf  erschlägt  er  den  Gegner,  dessen  Heer  schleunigst 
das  Feld  räumt.  Die  verstoßene  Angelica,  die  in  den  Kleidern 
einer  armen  Frau  vor  ihn  hintritt,  erkennt  er  nicht.  In  der 
Meinung,  sie  sei  der  tapfere  Held,  der  Brandimart  bezwang, 
schlägt  er  sie  zum  Ritter.  Dann  wieder  befiehlt  er  Orgalio,  er 
solle  ihm  die  Geliebte  herbeischaffen.  Der  bringt  ihm  einen 
Narren,  welcher  wie  Angelica  gekleidet  ist,  und  bei  seinem 
Anblick  schwärmt  nun  Roland: 

Why,  art  thou  not  that  same  Angelica, 
Whose  hue  as  bright  as  fair  Erythea 
That  darks  Canopus  with  her  silver  hue? 
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Are  not  these  the  beauteous  cheeks, 
Wherein  the  lilies  and  the  native  rose, 
Sit  equal  suited  with  a  blushing  red? 
—  —  You  are  Angelica? 

Clown:  Yes,  marry,  am  I. 

Orlando:  Where's  your  sweetheart  Medor? 

Clown:  Orgalio,  give  me  eighteen  pence,  and  let  me  go. 

(Orgalio  hatte  ihm  eine  halbe  Krone  versprochen.) 

Orlando:  Speak,  strumpet,  speak! 

Clown:  Marry,  sir,  he  is  drinking  a  pint  or  a  quart. 

Nun  wird  Koland  zornig  und  prügelt  die  falsche  Angelica 
hinaus. 

Später  begegnet  uns  der  wahnsinnige  Held,  gekleidet  wie 
ein  Dichter.  Nachdem  er  seinem  Knappen  eine  Botschaft  an 
Apollo  aufgetragen  hat,  der  ihm  zur  Wiedererlangung 
Angelicas  verhelfen  soll,  äußert  er: 

Sirrah,  let  nobody  trouble  me,  for  I  must  lie  down  awhile,  and  talk 
with  the  stars. 

Bei  diesen  Worten  schläft  Koland  ein,  um  bald  wieder 
durch  das  Geigenspiel  eines  Musikanten  geweckt  zu  werden. 
Nachdem  er  den  Spielmann  als  Shan  Cuttelero  begrüßt  hat, 
entreißt  er  ihm  die  Geige,  und  indem  er  sie  als  sein  Schwert 
handhabt,  schlägt  er  sie  in  tausend  Stücke.  Das  ist  die  letzte 
Wahnsinnstat  des  rasenden  Roland.  Der  Zaubertrank  eines 
alten  Weibes  führt  seine  völlige  Genesung  herbei,  und  mit  der 
Wiedervereinigung  der  beiden  Liebenden  nimmt  die  Sache  einen 
glücklichen  Ausgang. 

# 

Mochten  auch  Greenes  Zeitgenossen  dies  romantisch- 
heroische Schauspiel  als  ein  wohlgelungenes  Bühnenstück 
schätzen,  wir  können  darin  nur  eine  schlecht  geknüpfte  An- 
einanderreihung von  bunten  Bildern  und  Abenteuern  sehen.42) 
Das  Ganze  ist  äußerlich  und  ohne  Tiefe,  von  Charakterzeichnung 
ist  keine  Rede.  Das  gilt  auch  von  der  Darstellung  Rolands  und 
seiner  Geisteskrankheit.  Was  diese  letztere  insbesondere  angeht, 
so  müssen  wir  mit  Creizenach  IV,  1,  553  und  Schoembs42)  an- 
nehmen, daß  Greene  ebenso  wie  Ariost  seinen  Stoff  nicht 
pathetisch  ernst  nahm. 

Die  Technik  des  Dichters  in  den  Wahnsinnsszenen  läßt 
vieles  zu  wünschen  übrig.  Der  Ausbruch  der  Krankheit  ist 
nicht  genügend  motiviert  und  vorbereitet.  In  ihrem  Verlauf  ist 
keine  gesteigerte  Entwicklung,  denn  sie  erreicht  in  ihrer  Stärke 
sofort  den  höchsten  überhaupt  möglichen  Grad,  sie  ist  in  ihrem 
Anfang  gleich  soweit  gediehen,  daß  Roland  seinen  Knappen 


42)  Siehe  Literaturverzeichnis. 
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Orgalio  und  dann  den  Diener  Sacripants  für  Medor  ansieht. 
Der  Dichter  nimmt  sich  mit  dieser  kräftigen  Betonung  des 
Wahnsinns  seines  Helden  selbst  die  Möglichkeit  einer 
Steigerung,  sodaß  er  zu  Wiederholungen  seine  Zuflucht  nehmen 
muß.  So  kehren  denn  die  Fälle  von  Gesichtstäuschung  mehr- 
mals wieder.  Seine  Angelica  erkennt  Koland  nicht,  daß  er  nun 
aber  umgekehrt  einen  als  Angelica  verkleideten  stoppelbärtigen 
Clown  für  seine  Geliebte  halten  soll,  ist  ein  naiver  Fastnachts- 
scherz.  Einfach  dumm  aber  ist  es,  wenn  er  die  Fiedel  des 
Spielmanns  als  sein  Schwert  betrachtet  und  gebraucht;  dem 
Dichter  kommt  es  hier  nur  auf  die  Scherben  und  Prügel  an, 
und  Schläge  teilt  denn  der  rauflustige  Paladin  beständig  aus. 
So  erregen  die  Äußerungen  seiner  Geisteskrankheit  die  Lach- 
lust, H.  Conrad  sagt43)  mit  Recht:  „Greene  nutzt  den  Wahnsinn 
Orlandos  aus,  um  sich  den  Hanswurst  zu  sparen."  Diese  Ent- 
wicklung aber  scheint  mir  nicht  vereinbar  mit  dem  Ursprung 
der  Gemütserkrankung  in  diesem  Fall,  noch  weniger  mit  ihren 
Folgen,  denn  Rolands  Geliebte  leidet  unterdessen  in  elender 
Verbannung,  ganz  abgesehen  davon,  daß  wir  Anstoß  daran 
nehmen,  wenn  der  Irrsinn  als  komisches  Element  Verwendung 
finden  soll.  Ist  nun  der  Beginn  und  Fortgang  von  Rolands 
Krankheit  unbefriedigend  dargestellt,  so  ist  wenigstens  ihr 
Ende  besser.  Die  Heilung  erfolgt  durch  einen  Zaubertrank, 
wie  in  The  Rare  Triumphs  of  Love  and  Fortune,  ist  aber  durch 
den  heilsamen  Schlaf  etwas  glaubhaft  gemacht.  In  manchen 
Stücken  zeigt  der  Rasende  Roland  merkliche  Ähnlichkeit  mit 
dem  Rasenden  Herkules.  In  beiden  Fällen  bricht  der  Wahnsinn 
sehr  plötzlich  aus,  beidemale  tritt  die  Genesung  erst  nach  einem 
tiefen  Schlaf  ein.  Auch  das  stellenweise  auftretende  Pathos 
Rolands  gemahnt  an  die  Redeweise  des  Hercules  furens.  Was 
die  Motivierung  des  Krankheitsausbruchs  anbetrifft,  so  müssen 
wir  Seneca  vor  Greene  den  Vorzug  geben;  jene  übernatürliche 
Ursache  ist  gewichtiger,  als  diese  natürliche,  denn  der  ziemlich 
jungen  Liebe  dieses  sehr  äußerlich  aufgefaßten  Helden  können 
wir  eine  derartige  Wirkung  nicht  zutrauen.  Dem  rasenden 
Herkules  wie  dem  wütenden  Bomelio  glauben  wir,  daß  sie 
wahnsinnig  sind,  der  rasende  Roland  ist  nicht  ganz  so  glaub- 
haft, er  könnte  vielleicht  auch  nur  betrunken  sein. 

Lyly:  The  Woman  in  the  Moon. 

Pandora,  die  liebreizende  Gemahlin  eines  utopischen 
Schäfers,  Stesias,  steht  unter  dem  verderblichen  Einfluß  eifer- 
süchtiger Planeten.  So  wird  sie  von  Venus  derart  verliebt 
gemacht,  daß  sie  sich  all  den  andern  Schäfern,  unter  denen  sie 
als  einzige  Frau  lebt,  nacheinander  hingibt,  ihren  Gatten  und 


43)  Shakespeare-Jahrb.  XXX,  229. 
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jeden  einzelnen  durch  die  übrigen  betrügend.  Luna  läßt  sie 
unbeständig  und  schließlich  blödsinnig  werden. 

Luna:  Now  other  planets'  influence  is  done, 
To  Cynthia,  lowest  of  the  erring  starres, 
Is  beautious  Pandora  given  in  Charge. 
And  as  I  am,  so  shall  Pandora  bee, 
New-fangled,  fyckle,  slothfull,  foolish,  mad. 

(Akt  V,  Z.  1—5,  S.  279) 

Wie  launisch  Pandora  nun  wird,  das  zeigt  sich  sofort.  Sie 
ist  mit  Gunophilus,  dem  Diener  ihres  Gatten,  den  sie  verleitet 
hat,  den  Schatz  seines  Herrn  zu  stehlen,  entflohen,  und  beide 
befinden  sich  nun  auf  dem  Weg  nach  der  See,  wo  sie  sich 
einschiffen  wollen. 

Gunophilus:  Come,  come,  Pandora,  we  must  make  more  hast, 

Or  Stesias  will  overtake  us  both. 

Pandora:  I  cannot  go  no  faster,  I  must  rest. 

Gunophilus:  We  are  almost  at  the  sea-side  I  pray  thee  ryse. 

Pandora:  0,  I  am  faynt  and  weary,  let  me  sleepe.     (Z.  7 — 11,  S.  279) 

Gunophilus:  What,  are  you  angry  with  me? 

Pandora:  No,  with  myself  for  loving  such  a  swayne. 

What  fury  made  me  doate  upon  these  lookes? 

Like  winter's  picture  are  his  withered  cheekes, 

His  hayre  as  raven's  plumes;  ah!  touch  me  not! 

His  hands  are  like  the  finnes  of  some  foule  fish; 

Look,  how  he  mowes,  like  to  an  aged  ape! 

Over  the  chayne,  jacke!  or  I'le  make  thee  leape! 

Gunophilus:  Did  I  not  teil  you  I  should  have  larkes? 

Pandora:  Where  is  the  larks?  come  wee'l  go  catch  some  streight; 

No,  let  us  go  a  fishing  with  a  net. 

With  a  net?  no,  an  angle  is  enough. 

An  angle,  a  net,  no  none  of  both, 

I'le  wade  into  the  water,  water  is  fayre, 

And  stroke  the  fishes  underneath  the  gilles. 

But  first  I'le  go  a  hunting  in  the  wood; 

I  like  not  hunting  ;  (Z.  14—32,  S.  279  f.) 

In  ffieseni  Ton  geht  es  noch  einige  Zeit  fort.  Da  kommt 
Stesias,  der  die  beiden  verfolgt  hat,  und  will  seinen  Diener  zur 
Rechenschaft  ziehen,  weil  er  ihm  sein  Weib  und  seinen  Schatz 
entführt  habe.  Auf  seine  Vorwürfe  erwidert  der  schlaue 
Gunophilus: 

Pardon  me,  mayster;  she  is  lunaticke, 

Foolish  and  franticke,  and  I  followed  her, 

Onely  to  save  the  goods  and  bring  her  backe: 

Why  thinke  you  I  would  runne  away  with  her? 

Pandora:  He  need  not,  for  I'le  runne  away  with  him; 

And  yet  I'le  go  home  with  Stesias; 

So  I  shall  have  a  white  lambe  coloured  blacke, 

Two  little  sparrowes  and  a  spotted  fawne. 

Stesias:  I  feare  it  is  too  true  that  he  reportes. 

Gunophilus:  Nay,  stay  awhile,  and  you  shall  see  her  daunce. 

Pandora:  No,  no,  I  will  not  daunce,  but  I  will  sing: 

Stesias  has  a  white  hand,  but  his  nayles  are  blacke? 

2* 
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His  fingers  are  long  and  small,  shall  I  make  them  cracke? 
One,  two,  and  three;  I  love  him,  and  he  loves  me. 

Beware  of  the  Shepho-oke; 
I'le  teil  you  one  thing, 
If  you  aske  me  why  I  sing, 
I  say  yee  may  go  looke. 

Stesias:  Pandora,  speake;  lovest  thou  Gunophilus? 
Pandora:  I,  if  he  be  a  fish,  for  fish  are  fine; 

Sweete  Stesias,  helpe  me  to  a  whiting  moppe.     (Z.  66 — 89,  S.  281  f.) 
—  —  Give  me  a  running  streame  in  both  my  hands, 
A  blew  king's-fisher,  and  a  pible-stone, 
And  I'le  catch  butterflies  upon  the  sand, 

And  thou.  Gunophilus,  shalt  clippe  their  wings.   (Z.  100 — 103,  S.  23 

Stesias  verspricht  Pandora  all  diese  Dinge  und  bewegt  sie 
dadurch  mit  ihm  zu  gehen.  Die  drei  begegnen  den  Liebhabern 
Pandoras,  Melos,  Learchus  und  Iphicles,  die  mit  Schadenfreude 
deren  irrsinniges  Treiben  beobachten. 

Pandora:  I'le  have  the  ocean  put  into  a  glasse, 

And  drink  it  to  the  health  of  Stesias. 

Thy  head  is  füll  of  hediockes,  Iphicles, 

So,  shake  them  of;  now  let  me  see  thy  hand; 

Looke  where  a  blasing  starre  is  in  this  line. 

And  in  the  other  two-and-twenty  sonnes. 

Stesias:  Come,  come,  Pandora,  sleepe  within,  my  armes. 

(Z.  191—197,  S.  284) 

So  schläft  Pandora  ein,  um  mit  vernünftigen  Sinnen  wieder 
zu  erwachen.  Nach  dem  Geheiß  der  „Natur"  soll  sie  auf  einen 
der  sieben  Planeten  versetzt  werden,  sie  wählt  selbst  den  Mond. 


Die  Göttin  Luna  ruft  Pandoras  Wahnsinn  hervor.  In  dieser 
übernatürlichen  Ursache  liegt  eine,  wenn  auch  ziemlich  be- 
deutungslose, Ähnlichkeit  mit  dem  Hercules  furens.  Aber  die 
ganze  Art  der  Darstellung  der  Geisteskrankheit  in  beiden 
Dramen  ist  so  grundverschieden,  wie  ihr  Milieu  überhaupt. 
Wie  der  Mond  wechselvoll  ist,  so  ist  auch  Pandoras  ä?nn  stets 
veränderlich;  immer  stößt  sie  das,  was  sie  eben  sagt,  im  nächsten 
Satz  wieder  um.  Das  führt  zu  einer  gewissen  langweiligen 
Gleichförmigkeit,  die  nur  wenig  gemildert  wird  durch  schöne 
Bilder  und  eine  euphuistische  Manier.  Lyly  hat  dieses  Stück 
fast  ganz  in  Blankversen  geschrieben,  und  so  haben  wir  in  den 
Partien  der  wahnsinnigen  Pandora  ebenfalls  gebundene 
Rede,  die  auch  bei  dem  ganzen  Charakter  dieser  Rolle  und  jener 
Kunstgattung  an  sich  wohl  angeht.  Die  Heilung  der  Irr- 
sinnigen tritt  geradeso  wie  im  Hercules  furens  und  in  The  Rare 
Triumphs  of  Love  and  Fortune,  als  Folge  eines  Schlummers 
auf.  Die  Darstellung  im  Ganzen  hält  sich  in  der  tändelnden 
völlig  wirklichkeitsfremden  Art  der  Schäferspiele  und  gleicht 
weil  er  nicht  den  oben  behandelten  Beispielen,  denen  sie  an 
künstlerischen)  Wert  durchaus  nachsteht. 
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Kyd:  The  Spanish  Tragedy. 

Horatio,  der  Sohn  des  spanischen  Marschalls  Hieronimo, 
besitzt  die  Liebe  Belimperias,  der  Tochter  des  Herzogs  von 
Kastilien,  der  des  Königs  Bruder  ist.  Lorenzo  aber,  Belimperias 
Bruder,  hegt  einen  alten  Haß  gegen  Horatio  und  begünstigt 
die  Werbung  des  potuglesischen  Prinzen  Balthasar,  der  am 
spanischen  Hof  als  königlicher  Gefangener  gehalten  wird. 
Durch  Versprechungen  und  Drohungen  gewinnt  Lorenzo  den 
Diener  seiner  Schwester,  Pedringano,  sodaß  der  ihm  ein  nächt- 
liches Stelldichein  der  beiden  Liebenden  in  des  Marschalls 
Garten  verrät.  Dort  wird  Horatio  von  Lorenzo,  Balthasar  und 
den  beiden  Dienern  Cerberin  und  Pedringano  umgebracht  und 
in  einer  Laube  aufgehängt.  Durch  den  Lärm  wird  Hieronimo 
geweckt,  im  Hemd  und  mit  einer  Fackel  eilt  er  herbei.  Er 
schneidet  den  Erhängten  vom  Baum  und  erkennt  dann  erst 
seinen  Sohn.  Unter  Jammer  und  Wehklagen  tragen  Hieronimo 
und  seine  Frau  Isabella  die  Leiche  ihres  einzigen  Kindes 
hinaus,  der  Gedanke  an  Rache  wird  bei  dem  Marschall  an- 
gedeutet. Aber  die  Ausführung  dieser  Rache  wird  nun  über 
zwei  Akte  verschleppt,  um  erst  im  vierten  Ereignis  zu  werden. 
Hieronimo  klagt  und  jammert  um  seinen  Sohn  und  fordert  vom 
Himmel,  daß  er  ihm  die  grausamen  Mörder  entdecke.  Das 
geschieht  auch  durch  ein  Briefchen  Belimperias,  die  von  ihrem 
Bruder  gefangen  gehalten  wird,  damit  sie  nichts  verrate. 
Darin  wird  Hieronimo  aufgefordert,  sich  an  Lorenzo  und 
Balthasar  als  den  Mördern  Horatios  zu  rächen.  Aber  der 
Marschall  ist  merkwürdig  vorsichtig  und  argwöhnisch,  er 
glaubt,  man  wolle  ihm  eine  Falle  stellen  und  erkundigt  sich 
zunächst  nach  Belimperia.  Dabei  erweckt  er  durch  seine  Ver- 
legenheit die  Aufmerksamkeit  Don  Lorenzos.  Der  fürchtet,  sein 
blutiges  Geheimnis  könne  verraten  werden  und  beschließt 
deshalb,  sich  seiner  beiden  Helfer  Pedringano  und  Cerberin  zu 
entledigen.  Den  letzteren  läßt  er  durch  Pedringano  ermorden 
und  diesen  selbst  bei  der  Tat  von  heimlich  aufgestellten  Wachen 
ergreifen.  So  wird  der  betrogene  Schelm  zum  Tode  verurteilt 
von  einem  Gericht,  dem  der  alte  Marschall  vorsitzt.  Dabei 
macht  sich  der  geheime,  stets  lebendige  Kummer  Hieron imos 
Luft  in  Worten,  wie: 

Thus  must  we  toyle  in  other  men's  extreames, 
That  know  not  how  to  remedie  our  owne; 

This  toyles  my  body,  this  consumeth  age, 
That  only  I  to  all  men  iust  must  be, 

And  neither  Gods  nor  men  be  iust  to  me.        (Akt  III,  6,  Z.  1 — 10) 

Bei  der  Leiche  des  hingerichteten  Pedringano  findet  man 
einen  Brief,  worin  Lorenzos  Verbrechen  enthüllt  werden.  Auf 
diesem  Weg  nun  erhält  Hieronimo  Gewißheit  über  die  Mörder 
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seines  Sohnes,  er  will  zum  König  eilen  und  Rache  und  Gerech- 
tigkeit fordern.  Aber  so  schnell  geht  das  nicht,  bis  der  Tod 
Horatios  gesühnt  wird,  stört  noch  manches  Nebensächliche, 
Zusammenhanglose  den  Fortgang  der  Haupthandlung.  Wie  die 
meisten  älteren  englischen  Dramen  leidet  auch  dieses  an  einer 
unmäßigen  Fülle  der  Begebenheiten.  Wir  stehen  jetzt  in  der 
Mitte  des  dritten  Aktes,  da  läuft  uns  Hieronimos  Gemahlin 
Isabella  über  den  Weg.  Da  diese  alte  Dame,  von  der  J.  L.  Klein 
sehr  treffend  sagt,  sie  sei  „ein  Mühlstein  am  Halse  der 
Hier onimo-Tragö die",  plötzlich  wahnsinnig  wird,  müssen  wir 
uns  bei  ihr  etwas  aufhalten. 

Akt  III,  8. 

IsabeU  and  her  Maid. 
Isabella:  So  that,  you  say,  this  hearb,  will  purge  the  eye, 
And  this  the  head?  —44) 

Ah!  —  but  none  of  them  will. purge  the  hart! 
No,  thers  no  medicine  left  for  my  disease, 
Nor  any  phisick  to  recure  the  dead. 

(she  runnes  lunatick) 
Horatio!  0,  wheres  Horatio? 

(Zur  Zofe,  die  sie  zu  trösten  versucht) 
Why,  did  I  not  give  you  gownes  and  goodly  things? 
Bought  you  a  whistle  and  a  whipstalke  too, 
To  be  revenged  on  their  villanies? 
Maid:  Madame,  these  humours  do  torment  my  soule. 
Isabella:  My  soule  — •  poor  soule!  thou  talkes  of  things 
Thou  knowst  not  what:  my  soule  hath  silver  wings, 
That  mounts  me  up  unto  the  highest  heavens: 
To  heaven:  I,  there  sits  my  Horatio, 
Backt  with  a  troup  of  fiery  Cherubins, 
Dauncing  about  his  newly  healed  wounds, 
Singing  sweet  hymnes  and  chaunting  heavenly  notes: 
Rare  harmony  to  greet  his  innocence, 
That  dyde,  I,  dyde  a  mirrour  in  our  daies. 
But  say,  where  shall  I  finde,  the  men,  the  murderers, 
That  slew  Horatio?  whether  shall  I  runne 

To  finde  them  out,  that  murdered  my  Sonne?    (Akt  III,  8,  Z.  1—25) 

Nachdem  uns  umständlich  gezeigt  worden  ist,  wie  Belim- 
peria  von  ihrem  Bruder  freigelassen  wird,  und  wie  Prinz 
Balthasar  vergeblich  um  ihre  Gunst  wirbt,  begegnen  wir  wieder 
Hieronimo,  den  zwei  Portugiesen,  die  in  dem  Stück  weiter 
nichts  zu  tun  haben,  nach  dem  Weg  zum  Hause  des  Herzogs 
von  Kastilien,  Lorenzos  Vater,  fragen. 

Akt  III,  11. 
Portugiese:  By  your  leave,  Sir. 

Hieronimo:  Good  leave  have  you  —  nay,  I  pray  you,  goe: 
For  ile  leave  you  —  if  you  can  leave  me,  so. 

Portugiese:  Pray  you,  which  is  the  next  way  to  my  Lord  the  Dukes? 
Hieronimo:  The  next  way  from  me. 
Portugiese:  To  his  house,  we  meane. 


14)  Ähnlich  Ophelia  zu  Laertes:  Hamlet  IV,  5. 
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Hieronimo:  0,  hard,  by:  tis  yon  house  that  you  see. 

Portugiese:  You  could  not  teil  us  if  his  Sonne  were  there? 

Hieronimo:  Who,  my  Lord  Lorenzo? 

Portugiese:  I,  Sir.  '  (Z.  1 — 7) 

Da  läuft  Hieronimo,  wohl  um  eine  innere  Bewegung  zu 
verbergen,  wortlos  durch  eine  Tür  hinaus,  um  gleich  wieder 
durch  eine  andere  aufzutreten.   Und  nun  gibt  er  den  Fremden 
folgende  merkwürdige  Auskunft: 
Oh,  forbeare! 

For  other  talke  for  us  far  fitter  were 

But  if  you  be  importunate  to  know 

The  way  to  him,  and  where  to  finde  him  out, 

Then  list  to  me,  and  I'le  resolve  your  doubt. 

There  is  a  path  upon  your  left  hand  side, 

That  leadeth  from  a  guiltie  conscience 

Unto  a  forest  of  distrust  and  feare  — 

A  darksome  place  and  dangerous  to  passe:  (Z.  8 — 16) 


There  in  a  brazen  Caldron,  fixt  by  Iove, 

In  his  feil  wrath,  upon  a  sulpher  flame, 

Your  selves  shall  finde  Lorenzo  bathing  him 

In  boyling  lead  and  blood  of  innocents.  (Z.  26 — 29) 

Portugiese:  Ha,  ha,  ha! 

Hieronimo:  Ha,  ha,  ha!  Why  ha,  ha,  ha!  Farewell,  good  ha,  ha,  ha! 
Portugiese:  Doubtles  this  man  is  passing  lunaticke, 
Or  imperfection  of  age  doth  make  him  dote. 

In  einem  darauffolgenden  Monolog,  in  dem  er  diese 
Gedanken  von  Hölle  und  Unterwelt  weiterspinnt,  erscheint 
Hieronimo  „with  a  ponyard  in  one  hand,  and  a  rope  in  the 
other"  und  weist  Selbstmordanwandlungen  von  sich: 

For  if  I  hang  or  kill  my  seife,  lets  know 

Who  will  revenge  Horatios  murther  then?        Akt  III,  12,  Z.  17,  18. 

Von  dem  König  will  er  sich  Recht  holen.  Der  ist  gerade 
mit  einem  portugiesischen  Gesandten  in  Unterhandlungen 
begriffen  über  eine  geplante  Heirat  zwischen  Don  Balthasar 
und  Belimperia.  Mehrmals  stört  Hieronimo  die  Versammlung 
durch  sein  »Justice,  0  iustice!"  Wie  der  König  auf  seinen 
Marschall  aufmerksam  wird,  tritt  Lorenzo  hindernd  vor  den 
Alten,  der  ihn  darauf  in  einem  Zustand  völliger  Geistesgestört- 
heit anfährt: 

Away,  Lorenzo,  hinder  me  no  more: 
For  thou  hast  made  me  bankrupt  of  my  blisse. 
Give  me  my  Sonne!  you  shall  not  ransome  him! 
Away!  ile  rip  the  bowels  of  the  earth, 

(He  diggeth  with  his  dag g er.) 
And  Ferrie  over  to  th'  Elizian  plaines, 
And  bring  my  Sonne  to  shew  his  deadly  wounds, 
Stand  from  about  me! 
Ile  make  a  pickaxe  of  my  poniard, 
And  heere  surrender  up  my  Marshalship: 
For  Ile  goe  marshall  up  the  feends  in  hell, 

To  be  avenged  on  you  all  for  this.  (Z.  67 — 77) 


Weiter  vertröstet  Hieronimo  sich  und  uns  in  einem  Selbst- 
gespräch auf  die  Kache.  Vorläufig  wird  er  aber  noch  von  ande- 
ren Dingen  in  Anspruch  genommen.  Da  kommen  (Akt  III,  13) 
Supplikanten,  die  ihn  um  seinen  Kechtsbeistand  angehen.  Es 
handelt  sich  um  alltägliche  Dinge,  Schulden,  Pachtverträge 
und  dergleichen.  Aber  ein  Fall  ist  darunter,  der  durch  seine 
Ähnlichkeit  mit  Hieronimos  eignem  Unglück  den  fortwährenden 
innerlich  wühlenden  Schmerz  des  Alten  zu  maßlosem  Ausbruch 
aufreizt.  Ein  armer  Greis  überreicht  eine  Bittschrift  mit  dem 
Titel  The  humble  supplication  of  Don  Bazulto  for  his  murdred 
Sonne  (III,  13  Z.  77,  78).  Wie  Hieronimo  das  liest,  da  schreit  aus 
ihm  der  Vaterschmerz:  „No,  sir  it  was  my  murdred  sonne." 
(III,  13  Z.  79).  Er  macht  sich  heftige  Vorwürfe  darüber,  daß 
er  sein  Rachewerk  solange  vernachlässigt  habe  und  droht  den 
Mördern: 

Then  will  I  rent  and  teare  them,  thus,  and  thus, 

Shivering  their  limmes  in  peeces  with  my  teeth.    (III,  13,  Z.  121  f.) 

In  seiner  Erregung  zerreist  er  bei  diesen  Worten  die 
Papiere  der  Bittsteller,  die  jammern: 

Alas!  my  lease!  it  cost  me  ten  pound, 

And  you,  my  Lord,  have  torne  the  same.  (Z.  125  f.) 

Darauf  Hieronimo: 

That  cannot  be,  I  gave  it  never  a  wound; 
Shew  me  one  drop  of  bloud  fall  from  the  same: 
How  is  it  possible  I  should  stay  it  then? 

Tush,  no;  run  after,  catch-me  if  you  can.  (Z.  127 — 130) 

Damit  läuft  er  fort  und  die  anderen  hinter  ihm  her.  Nur 
Bazulto  bleibt  zurück;  zu  ihm  tritt  dann  wieder  Hieronimo,  der 
den  Greis  anstarrt  und  fragt: 

And  art  thou  come,  H  o  r  a  t  i  o,  from  the  depth, 
To  aske  for  iustice  in  this  upper  earth, 

To  teil  thy  father  thou  art  unreveng'd,  (Z.  131 — 133) 

—  But  let  me  looke  on  my  Horatio. 

Sweet  boy,  how  art  thou  chang'd  in  deaths  blacke  shade! 

Had  Proserpine  no  pittie  on  thy  youth, 

But  suffered  thy  fair  crimson  colourd  spring 

With  withered  winter  to  be  blasted  thus? 

Horatio,  thou  art  older  then  thy  Father: 

Ah,  ruthlesse  Father!  —  that  favour  thus  transformes! 

Bazulto:  Ah,  my  good  Lord,  I  am  not  your  yong  Sonne. 

flieronimo:  What  not  my  Sonne?  thou  then  a  furie  art, 

Sent  from  the  emptie  Kingdome  of  blacke  night 

To  sumraon  me  to  make  appearance 

Before  grim  Mynos  and  iust  Kadamant, 

To  playne  Hieronimo  that  is  remisse, 

And  Beekes  not  vengeance  for  Horatioes  death.        (Z.  143 — 156) 

Erst  wie  Bazulto  seinen  eigenen  ermordeten  Sohn  nennt, 
erkennt  ihn  Hieronimo  wieder,  und  der  tobende  Wahnsinns- 
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ausbrach  klingt  in  wehmütiger  Klage  aus.  Mit  einer  schein- 
baren Versöhnung  zwischen  Lorenzo  und  Hieronimo,  die  der 
Herzog  von  Kastilien  herbeiführt,  schließt  der  dritte  Akt. 

Der  vierte  und  letzte  Akt  bringt  endlich  Hieronimos  Rache, 
bei  deren  Ausführung  Belimperia  eine  treue  Helferin  ist. 
Nachdem  Lorenzo  und  Balthasar  ihrer  Rache  zum  Qpfer  ge- 
fallen sind,  begehen  Hieronimo  und  Belimperia  Selbstmord. 

*  * 

Wir  haben  die  Spanische  Tragödie  etwas  ausführlicher  be- 
handeln müssen,  weil  es  die  Art  der  Darstellung  des  Wahnsinns 
hier  mit  sich  bringt  und  dann  auch,  weil  dies  Drama  die  nach- 
haltigsten Einflüsse  auf  spätere  Dichter  ausgeübt  hat.  Zwei 
Personen  sind  hier  zeitweise  wahnsinnig,  der  Held  des  Stückes, 
Hieronimo,  und  seine  Gemahlin  Isabella.  Was  die  Geistes- 
krankheit des  Hieronimo  anbelangt,  so  wollen  wir  im 
Voraus  etwas  klarstellen,  worüber  die  Meinungen  auseinander- 
gehen können.  Man  spricht  verschiedentlich  von  einem 
simulierten  Wahnsinn  Hieronimos  und  betont  das  zuweilen 
sehr  stark.  So  sagt  Creizenach  IV,  1,  545:  „Die  Hauptperson 
stellt  sich  wahnsinnig"  und  Thorndike  S.  143:  „Hieronimo 
pretends  madness  and  his  pretended  madness  often  passes  into 
real  distraction."  Demgegenüber  müssen  wir  feststellen,  daß 
der  Irrsinn  Hieronimos  in  erster  Linie  doch  wirklich  ist;  wenn 
überhaupt  von  Verstellung  die  Rede  sein  kann,  so  gilt  das 
höchstens  für  Akt  III,  14,  wo  sich  der  Marschall  mit  Lorenzo 
scheinbar  versöhnt,  und  für  die  erste  Szene  des  letzten  Aktes, 
wo  Hieronimo  von  seinem  Schauspiel  spricht.  Versuchen  wir 
es  nun,  das  gestörte  Seelenleben,  das  uns  Kyd  hier  schildert, 
aus  dem  Inhalt  des  Stückes  heraus  zu  würdigen.  Hieronimo 
und  Isabella  waren  alt  und  grau  geworden  in  Glück  und  Ehren, 
ihr  ganzer  Stolz  war  ein  ritterlicher  Sohn  von  hohen  Vorzügen. 
Der  wird  ihnen  nun  plötzlich  durch  Schurkenhände  entrissen, 
mit  einem  Schlag  sind  die  Eltern  in  tiefste  Verzweiflung 
gestürzt.  Der  Gedanke  an  den  ungeheuren  Verlust,  der  ihr 
ganzes  Leben  öde  und  zwecklos  macht,  verläßt  sie  nie  mehr, 
er  begleitet  sie  bei  Tag  von  früh  bis  spät  und  quält  sie  in  der 
Nacht  mit  schrecklichen  Traumgesichtern.  Zu  dieser  traurigen 
Erinnerung  gesellt  sich  der  stets  brennende  Durst  nach  Rache, 
und  beide  peinigen  ihre  Opfer  beständig,  zermartern  ihr 
Gehirn  derart,  daß  die  armen  Alten  zeitweilig  in  einen  Zustand 
geistiger  Unklarheit  und  völliger  Tollheit  fallen. 45)  Wir  haben 

45)  Da  es  sich  hier,  wie  noch  in  vielen  der  folgenden  Wahnsinns- 
darstellungen, um  eine  psychologische  Motivierung  des  Krankheitsaus- 
bruches handelt,  so  sei  bei  dieser  Gelegenheit  einmal  klargestellt,  wie  sich 
unsere  Betrachtungsweise  zu  derjenigen  des  Psychiaters  zu  stellen  hat. 
Der  Psychiater  A.  Hoche  sagt  in  seinem  Aufsatz  Shakespeare  and  die 


es  hier  nicht  mit  einem  dauernden  Irrsinn  zu  tun,  sondern  nur 
mit  einzelnen  Wahnsinnsausbrüchen;  der  seelische  Zustand  des 
Marschalls  und  seiner  Gattin  „bewegt  sich  auf  der  Grenzlinie 
zwischen  geistiger  Gesundheit  und  Krankheit",  so  urteilt  der 
Pathologe  Hans  Laehr.  Diese  Anfälle  sind  weiter  nichts  als 
Wellklagen  um  den  Ermordeten,  derart  gesteigert  und 
empfunden,  daß  die  Betroffenen  sich  in  wirren  Reden  im  Sinn- 
und  Maßlosen  verlieren.  In  der  Art,  wie  Kyd  diese  Auftritte 
oft  durch  scheinbare  Zufälligkeiten  herbeiführt,  zeigt  sich  Ver- 
ständnis für  Bühneneffekte:  man  denke  an  die  Szenen  mit  den 
Portugiesen  und  den  Supplikanten,  ferner  an  die  vor  dem 
König,  Akt  III,  12.  In  dieser  Beziehung,  als  bühnengewandter 
„playwright",  ist  der  Dichter  vielen  seiner  Zeitgenossen,  auch 
Marlowe,  überlegen. 46) 

Nicht  so  geschickt  ist  die  wahnsinnige  Isabella  ein- 
geführt, etwas  unerwartet  fällt  sie  herein,  wenn  es  auch  nicht 
so  schlimm  ist,  wie  J.  L.  Klein  sich  ausläßt47):  „Die  erste,  die 
uns  anheult,  wie  Hekuba  nach  ihrer  Verwandlung  in  eine 
Hündin,  ist  Mutter  Isabella;  uns  anheult  als  tolle  Hündin, 
denn  sie  rast  im  Wahnsinn  und  trifft  doch  den  solcher  Geistes- 
störung zukömmlichen  Ton  und  Ausdruck  nicht;  ihr  korrekt- 
rhetorisch schnurrendes  Pathos  stümpert  dem  geisteswirren 
Jammer  ins  Handwerk,  sie  faselt  in  ekstatischem  Odenstil." 
Wo  sie  von  schönen  Kleidern,  Pfeifen  und  Peitschen  spricht, 
erinnert  sie  m.  E.  an  Pandora.  Durch  ihre  Stellung  im  Stück 
selbst  zeigt  Isabella  große  Ähnlichkeit  mit  der  Kaiserin 
Sabina;  auch  für  sie  gilt  der  Vorwurf,  daß  ihr  episodisches  Auf- 
treten unser  dramatisches  Interesse  nicht  zu  wecken  vermag. 
G.  Sarrazin,  S.  52,  hält  eine  Beeinflussung  der  Spanischen 
Tragödie  durch  diese  Wahnsinns-  und  Selbstmordszene  im 
Tamerlan  für  möglich. 

Psychiatrie,  Archiv  f.  Psych.  XXXIII,  S.  670:  „Wir  begegnen  hier  (bei 
Wahnsinnsdarstellungen  verschiedener  Dramatiker)  einem  bestimmten 
prinzipiellen  Irrtum,  den  auch  die  meisten  Gebildeten  noch  heute  teilen, 
den  ich  kurz  als  den  Glauben  an  die  psychologische  Entstehungsweise  der 
Geistesstörungen  bezeichnen  will."  Die  medizinische  Wissenschaft  steht 
Ii cutc  auf  dem  Standpunkt,  daß  psychologische  Momente  allein  nicht  den 
Wahnsinn  hervorrufen,  sondern  daß  pathologische  Momente  die  eigent- 
liche Ursache  sind.  Wenn  nun  heute  noch  die  meisten  Gebildeten  den 
von  der  Wissenschaft  als  irrtümlich  befundenen  Glauben  an  die  psycho- 
logische  Entstehungsweise  des  Wahnsinns  hegen,  so  dürfen  wir  uns  nicht 
wundern,  wenn  die  älteren  englischen  Dichter  sich  mit  solcher  psycho- 
logischen Motivierung  begnügen.  Wir  aber,  die  wir  nicht  medizinische, 
vielmehr  literarhistorische  Gesichtspunkte,  die  dramatische  Verknüpfung 
und  die  tragische  Wirkung  im  Auge  haben,  sind  schon  zufrieden  gestellt, 
wenn  wir  wenigstens  solche  psychologische  Begründung  vorfinden. 

Ähnlich  urteilen  Boas  in  der  Einleitung  seiner  Kyd-Ausgabe, 
XXXV  f.,  und  Creizenach,  IV,  1,  534. 

4<)  Geschichte  des  englischen  Dramas  II,  350. 
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Ist  der  Charakter  Isabellas  sehr  unentwickelt,  so  erhalten 
wir  dagegen  bei  Hieronimo  genaueren  Einblick  in  das 
Leben  der  Seele.  Seine  geistige  Erkrankung  stellt  sich  offenbar 
nur  ein  infolge  der  immerwährenden  und  allzulangen  Be- 
schäftigung mit  dem  Rachegedanken  und  nicht  zum  mindesten 
infolge  der  quälenden  Selbstvorwürfe,  die  er  sich  wegen  seiner 
Lauheit  und  Unentschlossenheit  machen  muß.  Thorndike 
drückt  das  in  dem  schon  öfter  zitierten  Aufsatz  (S.  147)  so 
aus:  „He  (Hieronimo)  is  constantly  oppressed  with  an  over- 
burdening  sense  of  his  Obligation  to  revenge,  an  Obligation 
which  he  shuns  even  after  the  proof  of  the  murderers'  guilt  has 
been  forced  upon  him,  and  the  realization  of  which  often  drives 
him  to  real  madness."  Daß  die  Tatenlosigkeit  des  Rächers, 
dies  beständige  Zurückweichen  vor  den  ihm  auferlegten 
Rächeramt,  nicht  genügend  motiviert  ist,  wird  Kyd,  besonders 
beim  Vergleich  mit  dem  Hamlet  Shakespeares,  mit  Recht  zum 
Vorwurf  gemacht.  Boas  XXXV:  „The  cardinal  weakness  in 
the  play,  which  prevents  it  ranking  among  the  dramatic 
masterpieces,  is  Kyd's  failure  in  an  adequate  psychological 
analysis  of  the  Marshal's  motives  for  this  delay."  Wenn  wir 
in  Bezug  auf  psychologische  Vertiefung  hier  wie  in  dem  ganzen 
Stück  nicht  große  Ansprüche  stellen  dürfen,  so  werden  wir 
befriedigt  durch  des  Dichters  Geschicklichkeit  auf  dem  Gebiet 
der  theatralischen  Wirkung.  Die  beiden  Portugiesen  fragen 
nach  Lorenzos  Wohnung  und  das  genügt,  damit  Hieronimo 
ihnen  ein  Bild  von  der  Hölle  entwirft,  von  der  er  wünscht,  daß 
sie  des  Mörders  Behausung  sei.  Wie  effektvoll  ist  der  Parallel- 
fall von  Don  Bazultos  ermordetem  Sohn!  Der  Marschall  liest 
die  Worte:  the  humble  supplication  of  Don  Bazulto  for  his 
murdred  Sonne,  und  rasend  vor  Schmerz  ruft  es  aus  ihm:  „No, 
sir,  it  was  my  murdred  Sonne."  Der  weißhaarige  Greis  dünkt 
ihm  „the  lively  portraict  of  my  dying  seife",  er  will  ihm  sein 
Taschentuch  geben,  damit  er  seine  Tränen  trockne  und  zieht 
durch  einen  Zufall  das  blutgetränkte  Taschentuch  seines 
Horatio  hervor,  das  ihn  furchtbar  dringend  an  die  vernach- 
lässigte Rächerpflicht  gemahnt.  Diese  geschickten  Stimmungs- 
szenen, die  zum  Teil  sehr  gut  gelungen  sind,  bilden  ein  für  Kyd 
charakteristisches  Kunstmittel,  das  später  manche  Nachahmer 
fand,  unter  anderem  auch  Shakespeare  in  Titus  Andronicus:tö) 
Neben  diesen  Szenen  des  Stillstandes  stehen  andere,  die  unserm 
Dichter  eigentümlich  sind,  die  Auftritte  mit  Monologen. 
Darüber  bemerkt  Thorndike,  S.  144,  sehr  richtig:  „The  soli- 
loquies  while  furnishing  free  play  to  vigorous  action  and  a 
ranting  style  of  declamation,  are  intended  to  embody  after  the 
Senecan  model  a  good  deal  of  fine  writing  and  some  profound 


48)  Creizenach  IV,  1,  643. 
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philosophizing."  Aber  wenn  Seneca  Kyds  Vorbild  ist,  so  gilt 
das  mehr  in  äußerlicher  Beziehung.  Das  Kachemotiv  über- 
haupt geht  zurück  auf  Senecas  Thyestes,  der  Geist  Andreas  und 
B erdige  bilden  eine  Art  antiken  Chorus,  der  Held  philosophiert 
gern  in  der  Art  des  römischen  Tragikers.  Im  Ganzen  gilt,  was 
Sarrazin  S.  104  sagt:  „Kyd  war  unter  den  playwrights  der 
Volksbühne  derjenige,  der  Seneca  am  besten  studiert  und  am 
meisten  nachgeahmt  hat",  obwohl  er,  wie  wir  hinzusetzen 
müssen,  seine  persönliche  Eigenart  durchaus  nicht  aufgab. 
Aber  trotz  alledem  können  wir  in  seiner  Darstellung  des  Wahn- 
sinns wenig  entdecken,  was  mit  dem  Rasenden  Herkules  ver- 
wandt wäre.  Die  Gemütszustände  der  Geisteskranken  sind  in 
beiden  Fällen  gänzlich  verschieden.  Ein  Berührungspunkt  mit 
Seneca,  der  aber  nichts  mit  Herkules  zu  tun  hat,  dürfte  in 
Hieronimos  Beschreibung  der  Hölle  (III,  11)  vorliegen;  man 
vergleiche  sie  mit  der  Schilderung  der  Unterwelt,  die  Theseus 
im  Hercules  furens  gibt.  Sarrazin  deckt  für  diese  Stelle  noch 
eine  andere  Beziehung  auf  (S.  53):  „In  jener  Wahnsinnsszene, 
die  den  meisten  Literarhistorikern  als  der  Höhepunkt  der 
Spanischen  Tragödie  gilt:  There  is  a  path  upon  your  left-hand 
side  .  .  .  .  ,  liegt  eine  Reminiszenz  an  die  Höhle  des  Unholds 
Despayre  in  Spensers  Faerie  Queen  I,  9  vor."  Da  aber  die  drei 
ersten  Gesänge  jenes  Epos  erst  1590  erschienen,  so  nimmt 
Sarrazin  (S.  54)  aus  diesem  und  anderen  Gründen  eine  Um- 
arbeitung der  Spanischen  Tragödie  durch  Kyd  um  1591/92 
an.  Ein  gewichtigeres  Vergleichsmoment  zwischen  Herkules 
und  Hieronimo  liegt  in  den  starkbetonten  Gesichts- 
täuschungen, die  wir  bei  beiden  beobachten,  und  die  ein 
Hauptmittel  zur  Darstellung  hochgradigen  Irrsinns  abgeben, 
so  auch  im  Orlando  furioso.  Wie  Herkules  seine  Frau  und  seine 
Kinder  für  ganz  andere  Personen  ansieht,  wie  Roland  seine 
Angelica  nicht  erkennt,  so  glaubt  Hieronimo  in  Don  Bazulto 
zuerst  Horatio  und  dann  sogar  eine  Furie  vor  sich  zu  haben.  — 
Bis  jetzt  haben  wir  verschiedene  mehr  oder  minder  bedeut- 
same Berührungspunkte  der  Spanish  Tragedy  mit  fast  allen 
vorausgegangenen  Dramen  festgestellt,  nur  eines  fehlt  noch, 
The  Rare  Triumphs  of  Love  and  Fortune.  Wenn  wir  nun  auch 
zwischen  diesem  und  der  Spanischen  Tragödie  eine  Analogie 
herausfinden,  so  möchte  das  bei  dem  ersten  Blick  aussehen  wie 
eine  Gewalttätigkeit,  die  man  dem  Stoff  antut,  um  ein  ge- 
wünschtes Resultat  zu  erzielen.  Aber  der  Augenschein  ist  für 
uns.  In  Akt  III,  12  tritt  Hieronimo  auf  with  a  ponyard  in  one 
hand  and  a  rope  in  the  other.  Er  hat  die  Absicht  sich  zu  er- 
hängen oder  zu  erstechen,  besinnt  sich  aber  eines  besseren.  In 
den  Rare  Triumphs  erscheint  zu  Beginn  des  fünften  Aktes  der 
wahnsinnige  Bomelio  with  a  cope  and  a  dagger.  Aus  seinen 
Worten  geht  hervor,  daß  er  Fidelia  und  Hermione  aufhängen 
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und  erdolchen  will.  Ich  möchte  mit  Bestimmtheit  annehmen, 
daß  hier  cope  irrtümlich  statt  rope  steht.  Zwar  scheint  in  dem 
ältesten  Druck  von  1588  das  erstere  überliefert  und  macht  der 
Neuherausgeber  keine  Bemerkung  über  eine  mögliche  andere 
Lesart,  dennoch  halte  ich  rope  (==  Strick)  für  richtiger  als 
cope  (=  Mantel,  Überwurf),  da  das  erstere  durch  den  Text 
geradezu  gefordert  wird,  während  das  letztere  keinen  rechten 
Sinn  hat.  Wenn  wir  uns  zu  dieser  Änderung  entschließen, 
dürfte  die  Verwandtschaft  der  beiden  in  Betracht  kommenden 
Szenen,  die  ohne  dies  schon  wahrscheinlich  ist,  noch  wahr- 
scheinlicher werden. 

Auf  einige  Besonderheiten  der  Spanischen  Tragödie,  denen 
in  den  vorbesprochenen  Dramen  nichts  Gleichartiges  entspricht, 
wohl  aber  in  den  nachfolgenden,  sei  noch  kurz  hingewiesen.  In 
Akt  II,  5,  tritt  Hieronimo  im  Nachtgewand  und  mit  einer 
Fackel  auf;  so  wird  uns  der  geisteskranke  Held  auch  später 
noch  begegnen.  Im  vierten  Akt,  wo  Hieronimo  der  Rache  näher 
kommt,  wird  er  außerordentlich  ironisch,  Boas  äußert, 
S.  XXXVII:  „he  (Kyd)  reproduces  something  of  that  Sophoclean 
dramatic  irony  which  is  among  the  crowning  glories  of  the 
Attic  stage."  Endlich  mögen  wir  im  Auge  behalten,  was 
Thorndike  von  Isabella  sagt  (S.  145):  „The  scene  in  which 
Isabella  ,runs  lunatick',  is  also  intresting  in  relation  to  later 
scenes  of  the  same  sort,  —  some  of  her  mad  talk  reminds  one 
a  little  of  that  in  later  plays." 

Zusammenfassend  können  wir  sagen,  daß  Kyd  hier  die 
Darstellung  eines  eigentümlich  schwankenden  krankhaften 
Geisteszustandes  im  großen  und  ganzen  gut  gelungen  ist, 
wobei  aber  ein  gewisser  naiver,  auf  uns  komisch  wirkender  Zug 
nicht  fehlt,  wie  denn  das  ganze  Stück  jener  Naivetät  nicht 
entbehrt,  die  auf  dem  Titelblatt  der  Ausgabe  von  1615  so  köst- 
lichen Ausdruck  findet.  Thorndike  sagt  in  seinem  Aufsatz 
(S.  148):  „In  Hieronomo's  struggle  with  his  terrible  responsi- 
bility,  in  his  irresolute  meditation  and  his  madness,  there  is 
not  only  much  which  is  comically  primitive,  there  is  also  much 
which  in  its  imaginative  conception  shows  a  poet  struggiing 
for  expression." 


Ben  Jonson's  Zusätze  zur  Spanish  Tragedy. 

Es  handelt  sich  hier  im  ganzen  um  fünf  Textstücke,  die 
Benjamin  Jonson  in  die  Kyd'sche  Tragödie  eingeschoben  hat. 
Die  erste  dieser  Interpolationen  haben  wir  in  der  Szene,  wo 
Hieronimo  und  Isabella  die  Leiche  ihres  Sohnes  im  Garten 
finden  (Akt  II,  5  zwischen  Zeile  45  und  46).  Nicht  gerade 
geschickt  ist  an  Isabellas  Worte  mit  einem  „Aye  me,  Hieronimo, 
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sweet  husband,  speake" 49)  angeknüpft.  Darauf  der  Marschall 
im  Irrsinn: 

He  supt  with  us  to-night,  frolicke  and  mery, 
And  said  he  would  goe  visit  Balthazar 
At  the  Dukes  Palace:  there  the  Prince  doth  lodge. 
He  had  no  custome  to  stay  out  so  late: 

He  may  be  in  his  Chamber;  some  go  see.  (Z.  2 — 6) 

Er  ruft  seine  Diener  Pedro  und  Jaques  herbei  und  wendet 
sich  dann  wieder  zu  dem  Leichnam: 

I  wonder  how  this  fellow  got  his  clothes: 
Syrha,  syrha,  He  know  the  trueth  of  all: 
Jaques,  runne  to  the  Duke  of  Castiles  presently, 
And  bid  my  sonne  Horatio  to  come  home. 

I  and  his  mother  have  had  stränge  dreames  to  night.  —  (Z.  15 — 17) 
Pedro,  come  hither,  knowest  thou  who  this  is?  (Z.  21) 

Wie  ihm  der  Diener  zur  Antwort  gibt,  es  sei  Horatio,  lacht 
der  arme  Alte  laut  auf: 

Ha,  ha,  Saint  James,  but  this  doth  make  me  laugh, 

That  there  are  more  deluded  then  my  seife   (Z.  24  f.) 

I  would  have  sworne  my  seife,  within  this  howe, 
That  this  had  beene  my  sonne  Horatio: 

His  garments  are  so  like.    Ha,  are  they  not  great  perswasions? 

Isabella:  0  would  to  God  it  were  not  so. 

Hieronimo:  Were  not,  Isabella?   doest  thou  dreame  it  is? 

Can  thy  soft  bosome  intertaine  a  thought, 

That  such  a  blacke  deede  of  mischiefe  should  be  done 

On  one  so  pure  and  spotles  as  our  sonne? 

Away  I  am  ashamed. 

Isabella:  Deare  Hieronimo, 

Cast  a  more  serious  eye  upon  thy  griefe: 

Weake  apprehension  gives  but  weake  beleife. 

Hieronimo:  It  was  a  man,  sure,  that  was  hanged  up  here; 

A  youth,  as  I  remember.    I  cut  him  downe. 

If  it  should  proove  my  sonne  now  after  all. 

Say  you?  say  you?  Light,  lend  me  a  Taper; 

Let  me  looke  againe.    0  God, 

Confusion,  mischiefe,  torment,  *death  and  hell, 

Drop  all  your  stinges  at  once  in  my  cold  bosome, 

That  now  is  stiff  with  horror;  kill  me  quickely: 

Be  gracious  to  me,  thou  infective  night, 

And  drop  this  deede  of  murder  downe  on  me; 

Gird  in  my  wast  of  griefe  with  thy  large  darknesse, 

And  let  me  not  survive,  to  see  the  light 

May  put  me  in  the  mind  I  had  a  sonne.   (Z.  28 — 51) 

How  strangly  had  I  lost  my  way  to  griefe.  (Z.  53) 

Mit  diesen  nachdenklichen  Worten  kehrt  Hieronimo  in  den 
vernünftigen  Zustand  der  ursprünglichen  Fassung  zurück. 

Ohne  Zweifel  haben  wir  hier  eine  großartige  Szene  vor  uns, 
die  auf  der  Bühne  ergreifend  wirken  muß. 


49)  Erste  Interpolation,  Z.  1. 
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Das  zweite  nachträglich  eingefügte  Textstück  findet  sich 
in  Akt  III,  2,  hinter  Z.  64,  wo  der  Marschall  den  Pedringano 
nach  Belimperia  fragt  und  der  hinzukommende  Lorenzo  sich  als 
Vermittler  anbietet,  falls  Hieronimo  ihm  einen  Auftrag  an 
Belimperia  übergeben  wolle. 

Hieronimo:  Who?  you,  my  Lord? 

I  reserve  your  favour  for  a  greater  honor; 

This  is  a  very  toy,  my  Lord,  a  toy. 

Lorenzo:  All's  one,  Hieronimo,  acquaint  me  with  it. 

Hieronimo:  Y'  fayth  my  Lord,  tis  an  idle  thing  I  must  confesse, 

I  ha'  been  too  slacke,  too  tardie,  too  remisse  unto  your  honor. 

Lorenzo:  How  now  Hieronimo? 

Hieronimo:  In  troth,  my  Lord,  it  is  a  thing  of  nothing: 
The  murder  of  a  Sonne,  or  so  — 

A  thing  of  nothing,  my  Lord.  (Z.  1 — 11) 

Hieronimo  ist  hier  außerordentlich  ironisch  und  gibt  sich 
absichtlich  etwas  wie  „der  verrückte  Alte." 

In  Akt  III,  11,  zwischen  Zeile  1  und  2  läßt  der  Interpolator 
die  Portugiesen  durch  Hieronimo  so  anfahren: 

Tis  neither  as  you  thinke,  nor  as  you  thinke, 
Nor  as  you  thinke;  you'r  wide  all: 

These  slippers  are  not  mine  they  were  my  sonne  Horatios. 

My  sonne  —  and  what's  a  sonne?  A  thing  begot 

Within  a  paire  of  minutes,  thereabout, . 

A  lump  bred  up  in  darknesse,  and  doth  serve 

To  ballaee  these  light  creatures  we  call  Women; 

And  at  nine  moneths  ende  creepes  forth  to  light. 

What  is  there  yet  in  a  sonne, 

To  make  a  father  dote,  rave  or  runne  mad? 

Being  borne,  it  poutes,  cryes,  and  breeds  teeth. 

What  is  there  yet  in  a  sonne?  He  must  be  fed, 

Be  taught  to  goe,  and  speake.  I,  or  yet? 

Why  might  not  a  man  love  a  Calve  as  well? 

Or  melt  in  passion  ore  a  frisking  Kid, 

As  for  a  Sonne?  methinks,  a  yong  Bacon, 

Or  a  fine  little  smooth  Horse-colt 

Should  moove  a  man,  as  much  as  doth  a  sonne.  (Z.  1 — 18) 

Nach  diesen  hämischen  selbstquälerischen  Betrachtungen, 
bricht  Hieronimo  in  heftige  Klagen  aus  um  den  ermordeten 
Sohn  und  beschwichtigt  das  heiße  Verlangen  nach  Sühne  mit 
den  Worten: 

Well  heaven  is  heaven  still, 

And  there  is  Nemesis,  and  Furies, 

And  things  called  whippes, 

And  they  sometimes  doe  meete  with  murderers; 

They  doe  not  alwayes  seape,  that  is  some  comfort.        (Z.  39 — 43) 

Hinter  Akt  III,  12  ist  eine  ganze  Szene  eingeschoben. 
Hieronimo  hat  seine  beiden  Diener  Jaques  und  Pedro  um 
Mitternacht  mit  Fackeln  in  den  Garten  bestellt.  Wie  er  sie 
nun  antrifft,  fragt  er: 
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How  now,  Who's  there,  sprits,  sprits? 

Pedro:  ¥e  are  your  servants  that  attend  you,  sir. 

Hieronimo:  What  make  you  with  your  torches  in  the  darke? 

Pedro:  You  bid  us  light  them  and  attend  you  here. 

Hieronimo:  No,  no,  you  are  deceiv'd  —  not  I  you  are  deceiv'd. 

Was  I  so  mad  to  bid  you  light  your  torches  now? 

Light  me  your  torches  at  the  mid  of  noone, 

When  as  the  Sun-God  rides  in  all  his  glorie: 

Light  me  your  torches  then.  (Z.  22 — 29) 

Der  Marschall  zeigt  sich  hier  „much  distrought",  „luna- 
sticke  and  childish", 

„So  that  with  extreame  griefe  and  cutting  sorrow, 

There  is  not  lef t  in  him  one  ynch  of  man,"  (Z.  14  f.) 

wie  Pedro  sich  ausdrückt. 

Isabella  kommt  aus  dem  Hans,  um  ihren  Gatten  herein- 
zuholen: 

0,  seeke  not  meanes  so  to  increase  thy  sorrow. 

Hieronimo:  Indeed,  Isabella,  we  doe  nothing  heere; 

I  doe  not  cry:  aske  Pedro,  and  aske  Jaques; 

Not  I  indeed;  we  are  very  merrie,  very  merrie.  (Z.  56 — 59) 

Dieser  Auftritt  ähnelt  Marstons  Antonias  Revenge  III,  1, 
wo  Maria  ihren  irrsinnigen  Sohn,  der  in  der  Nacht  umherirrt, 
anfleht,  er  möge  sich  zu  Bette  legen.  Marstons  Drama  ist  um 
ein  bis  zwei  Jahre  älter  als  die  Zusätze  zur  Spanischen  Tragödie. 

Ein  Maler  tritt  zu  Isabella  und  Hieronimo. 
Painter:  God  blesse  you,  sir. 

Hieronimo:  Where  fore,  why,  thou  scornefull  villaine? 
How,  where,  or  by  what  meanes  should  I  be  blest? 
Isabella:  What  wouldst  thou  have,  good  fellow? 
Painter:  Justice,  Madame. 

Hieronimo:  0  ambitions  begger,  wouldest  thou  have  that 

That  lives  not  in  the  world? 

Why  all  the  undelved  mynes  cannot  buy 

An  ounce  of  iustice,  tis  a  iewel  so  inestimable 

I  teil  thee,  God  hath  engrossed  all  iustice  in  his  hands, 

And  there  is  none  but  what  comes  from  him. 

Painter:  0  then  I  see 

That  God  must  right  me  for  my  murdred  sonne. 

Hieronimo:  How,  was  thy  sonne  murdered? 

Painter:  I,  sir;  no  man  did  hold  a  sonne  so  deere, 

Hieronimo:  What,  not  as  thine?  that's  a  lie 

As  massie  as  the  earth:  I  had  a  sonne, 

Whose  least  unvallued  haire  did  waigh 

A  thousand  of  thy  sonnes:  and  he  was  murdered. 

Nachdem  er  die  Diener  und  Isabella  fortgeschickt  hat, 
wendet  sieb  Hieronimo  zu  dem  Maler: 

Come,  let's  talk  wisely  now.  Was  thy  Sonne  murdered? 
Painter:  I,  sir. 

Hieronimo:   So  was  mine.     How  doo'st  take  it?    art  thou  not 
sometimes  mad?  Is  there  no  trickes  that  comes  before  thine  eyes? 
Painter:  0  Lord,  yes,  Sir. 

Hieronimo:  Art  a  Painter?  canst  paint  me  a  teare,  or  a  wound,  a 
irroane  or  a  sigh?  canst  paint  me  such  a  tree  as  this?  —  —  (Z.  80 — 111) 
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I'de  have  you  paint  me  for  my  Gallirie  in  your  oile  colours  matted, 
and  draw  me  five  yeeres  yonger  than  I  am  —  doe  ye  see,  sir,  let  five 
yeeres  goe,  let  them  goe  like  the  Marshall  of  Spaine  —  my  wife 
Isabella  standing  by  me,  with  a  speaking  looke  to  my  sonne  Horatio, 
which  should  entend  to  this,  or  some  such  like  purpose:  „God  blesse 
thee,  my  sweet  sonne",  and  my  hand  leaning  upon  his  head,  thus,  sir. 

(Z.  115—123) 

Ebenso  beschreibt  Hieronimo  dem  Künstler,  wie  er  ihn 
ferner  malen  soll  in  der  Mordnacht  bei  der  Leiche  Horatios, 
die  am  Baume  hängt.  Diese  Szene  hat  einige  Ähnlichkeit  mit 
Antonio' s  Revenge  V,  1. 

Unter  all  den  eingeschobenen  Partien  ist  das  Intermezzo 
mit  dem  Maler  die  hervorragendste  Leistung.  Symonds  sagt 
darüber 50) :  „There  is  a  lionine  hunger,  blunt  with  pathetic 
tender-heartedness,  a  brooding  upon  ,things  done  long  ago  and 
ill  done',  and  alternation  between  lunacy  and  the  dull  moodiness 
of  reasonable  woe,  which  brings  the  old  man  vividly  before 
us."  Gleichfalls  anerkennend  bemerkt  Thorndike  (S.  180):  „In 
spite  of  the  fantastic  character  of  the  scene,  the  meditative  and 
insane  elements  in  the  avenger's  character  are  made  impressi- 
vely  human."  —  Wenn  nun  auch  dieser  Auftritt  an  sich  wohl- 
gelungen ist,  so  müssen  wir  doch  in  anderer  Hinsicht  Anstoß 
daran  nehmen.  Es  liegt  hier  ein  Parallelfall  zu  Hieronimos 
Unglück  vor  wie  in  der  Bazulto-Episode,  die  Anwendung  eines 
seit  Kyd  oft  gebrauchten  Kunstmittels.  Fast  unmittelbar  der 
Bazulto-Szene  vorausgehend,  erscheint  diese  Interpolation  als 
eine  nutzlose  Häufung,  die  nur  die  tragische  Wirkung  dieses 
dramatischen  Kunstgriffs  beeinträchtigt. 

Was  hier  von  der  Maler-Episode  gesagt  wurde,  gilt  ähnlich 
von  den  vorausgegangenen  Zusätzen.  Für  sich  allein  betrachtet 
sind  es  ausgezeichnete  Darstellungen  des  Wahnsinns,  mit  Recht 
spricht  Thorndike  (S.  181)  von  einer  „extraordinary  vividness 
in  the  treatment  of  madness",  in  der  Gewandtheit  und  Kraft 
des  poetischen  Ausdrucks  ist  Ben  Jonson  dem  schnell  ver- 
alteten Kyd  bedeutend  überlegen.  Aber  in  den  Zusammenhang 
des  Stückes  wollen  diese  eingeschobenen  Teile  nicht  recht 
hineinpassen.  Kyd  hat  keinen  andauernden  Irrsinn,  sondern 
nur  vereinzelte  Wahnsinnsanfälle  darstellen  wollen,  für  diesen 
Zustand  ist  in  den  Interpolationen  zu  sehr  und  zu  oft  die 
Geisteskrankheit  in  den  Vordergrund  geschoben,  sodaß  das 
Ganze  etwas  unwahrscheinlich  aussieht;  besonders  gilt  das  von 
dem  ersten  Zusatz.  Der  Fortgang  der  Handlung,  der  so  schon 
durch  zahlreiche  Stimmungsszenen  gehemmt  wird,  leidet  eben- 
falls unter  den  fremden  Einschiebungen,  von  denen  auch 
Thorndike  meint  (S.  177):  „They  affect  the  Proportion  and 
movement  of  the  drama  rather  for  the  worse." 


50)  Symonds,  Shakespeare's  Predecessors.     S.  494. 
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Marston:  Antonio's  Revenge. 

Antonio,  der  Sohn  Andrugios,  des  Herzogs  von  Genua,  steht 
vor  der  Hochzeit  mit  Mellida,  der  Tochter  Piero  Sforzas,  des 
Dogen  von  Venedig.  Aber  der  letztere  hat  nnr  zum  Schein  in 
diese  Verbindung  eingewilligt,  sein  alter  Haß  gegen  Andrugio 
ist  nicht  geschwunden.  Am  Vorabend  des  Festes  vergiftet  er 
den  aus  seinem  Vaterland  verbannten  Fürsten  und  läßt  außer- 
dem Antonios  Freund  Feliche  umbringen.  Die  Leiche  des 
Jünglings  wird  in  der  Nacht  an  das  Fenster  von  Mellidas 
Schlafgemach  aufgehängt  und  der  Vater  gibt  dann  vor,  er  habe 
Feliche  in  den  Armen  seiner  Tochter  angetroffen  und  zur  Strafe 
erschlagen.  Um  seine  Lüge  zu  krönen,  läßt  der  Schurke  sein 
unschuldiges  Kind  in  den  Kerker  werfen.  Die  nach  Pieros 
Angaben  zurechtgestutzten  Nachrichten  von  diesen  Ereignissen 
treffen  Antonio  (Akt  I,  2)  derart,  daß  ihn  Kummer  und  Un- 
klarheit über  das  wahre  Wesen  seines  Unglücks  niederdrücken 
und  ihm  oft  die  ruhelosen  Sinne  völlig  verrücken. 

Akt  I,  2: 

My  father  dead:  my  love  attaint  of  lust,  — 
That's  a  large  lie,  as  vast  as  spacious  hell! 
Poor  guiltless  lady!    0,  accursed  lie! 
What,  whom,  whither,  which  shall  I  first  lament? 
A  dead  father,  a  dishonour'd  wife?  Stand. 
Methinks  I  feel  the  frame  of  nature  shake. 

Wie  ihm  ein  Freund  zuruft:  „Take  comfort",  entgegnet 
er  wild: 

Confusion  to  all  comfort!  I  defy  it. 

Comfort's  a  parasite,  a  flattering  jack, 

And  melts  resolv'd  despair.    0  boundless  woe>  t 

If  there  be  my  black  yet  unknown  grief, 

If  there  be  any  horror  yet  unfelt, 

Unthought  of  mischief  in  thy  fiend-like  power, 

Dash  it  upon  my  miserable  head;  (I,  2,  S.  119  f.) 

Die  Stelle  „If  there  be  .  .  .  .  "  erinnert  etwas  an  den  Schluß 

von  Herkules'  Dankgebet. 

Der  Kummer  lastet  schwer  auf  Antonio,  seine  Mutter, 

Maria,  macht  ihm  Vorhaltungen  darüber,  daß  er  beständig 

traurigen  Gedanken  nachhängt,  ähnlich  wie  Gertrud  gegenüber 

Hamlet- 
Akt  II,  2: 

Maria:  How,  now,  sweet  son?  Good  youth, 

What  dost  thou? 

Antonio:  Weep,  weep. 

Maria:  Dost  nought  but  weep,  weep? 

Antonio:  Yes,  mother,  I  do  sigh,  and  wring  my  hands, 

Beat  my  poor  breast,  and  wreathe  my  tender  arms. 

Jlark  je;  1*11  teil    you  wondrous  stränge,  stränge  news. 

Maria:  What  my  good  boy,  stark  mad? 

Antonio:  I  am  not. 
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Maria:  Alas! 

Is  that  stränge  news? 

Antonio:  Strange  news?  why  mother,  is't  not  wondrous  stränge 

I  am  not  mad  —  I  run  not  frantic,  ha? 

Knowing,  my  father's  trunk  scarce  cold,  j-our  love 

Is  sought  by  him  that  doth  pursue  my  life! 

Denselben  Gedanken  finden  wir  bei  Hamlet. 

Piero  tritt  hinzu,  er  möchte  Antonio  einige  freundliche 
Worte  sagen. 

Antonio  (aside):  Umh!  the  devil  in  his  good  time  and  tide  forsake  thee. 
Piero:  How  now?  hark  ye,  prince. 
Antonio:  God  be  with  you. 

Piero:  Nay,  noble  blood,  I  hope  ye  not  suspect  — 

Antonio  (aside):  Suspect!  I  scorn't.  Here's  cap  and  leg,  good  night. 

Thou  that  wants  power,  with  dissemblance  fight. 

Die  Art,  wie  sich  hier  Antonio  Piero  gegenüber  verhält, 
erinnert  lebhaft  an  Hieronimo's  Betragen  gegen  Lorenzo,  auch 
Antonio  stellt  sich  etwas  verrückt.    (Akt  II,  2,  S.  137  f.) 

In  Akt  III,  1  sehen  wir  Antonio  nm  Mitternacht  in  der 
St.  Markus-Kirche,  wo  sein  Vater  Andrugio  begraben  liegt. 
Der  geistesgestörte  Held  erscheint  „in  his  night-gown  and  a 
night-cap",  ein  Auftritt,  wie  er  seit  Hieronimo  auf  der  elisa- 
bethanischen  Bühne  oft  gesehen  wird.  Kirchhofs-  und  Geister  - 
szeuen  sind  von  der  Spanischen  Tragödie  und  dem  Urhamlet 
her  beliebt.  In  welcher  Weise  Friedhof sgruseln  gemalt  wird, 
mögen  Antonios  Worte  zeigen: 

I  purify  the  air  with  odorous  fume. 

Graves,  vaults,  and  tombs  groan  not  to  bear  my  weight; 
Cold  flesh,  bleack  trunks,  wrapt  in  your  half -rot  shrouds, 
I  press  you  softly  with  a  tender  foot. 

Andrugios  Geist  steigt  aus  dem  Grab  hervor  und  befiehlt 
dem  Sohn,  Rache  zu  nehmen  an  Piero,  dessen  Verbrechen  ent- 
hüllt werden.    Darauf  gelobt  Antonio: 

By  the  astonning  terror  of  swart  night, 
By  the  infectious  damps  of  clammy  graves. 
And  by  the  mould  that  presseth  down 

My  dead  father's  skull,  1*11  be  revenged!  

May  I  be  eursed  by  my  father's  ghost, 

And  blasted  with  incensed  breath  of  Heaven, 

If  my  heart  beat  on  ought  but  vengeance!        (Akt  III,  1,  S.  143) 

Die  letzte  Zeile  klingt  an  Hamlets  Gelöbnis  nach  der 
Geistererscheinung  in  Akt  I,  5. 

Aber  ähnlich  wie  Hamlet  läßt  Antonio  die  Gelegenheit  zur 
Rache,  die  sich  ihm  gleich  darauf  darbietet,  vorübergehen,  wenn 
er  auch  im  Ganzen  nicht  so  unentschlossen  ist  wie  Hamlet  und 
Hieronimo.  Dagegen  ermordet  der  unberechenbare  Wahn- 
sinnige, nachdem  er  eben  erst  den  Schurken  hat  laufen  lassen, 
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dessen  unschuldiges  Söhnlein  in  der  unmenschlichsten  Weise. 
Eine  tierische  Wildheit  spricht  aus  seinem  Munde: 

 Time,  place,  and  blood, 

How  fit  you  close  together!  

0  that  I  knew  which  joint,  which  side,  which  limb, 
Were  father  all  and  had  no  mother  in't, 

That  I  might  rip  it  vein  by  vein,  and  carve  revenge 

In  bleeding  races!   but  since  .'tis  mix'd  together, 

Have  at  adventure,  pell  mell,  no  reverse.        (Akt  III,  1,  S.  149) 

Auf  des  Gespenstes  Geheiß  legt  Antonio  ein  Narrengewand 
an,  um  in  dieser  Verkleidung  seiner  Rächeraufgabe  näher  zu 
kommen.  So  begegnet  er  uns  in  IV,  1,  S.  157  „in  a  fool's  habit, 
with  a  little  toy  of  walnut  shell,  and  soap  to  make  bubbles." 

Als  angeblicher  Narr  Marias  wohnt  Antonio,  von  Piero 
unerkannt,  der  Gerichtsverhandlung  gegen  Mellida  bei.  Des 
Dogen  heuchlerische  Reden  über  Gerechtigkeit  begleitet  er  mit 
beiseit  gesprochenen  ironischen  Glossen.  Wie  ihn  ein  Höfling, 
der  die  Narren  haßt,  fortjagen  will,  antwortet  er  in  Narrenart: 

Puff,  hold,  world;  puff,  hold  bubble;  puff,  hold,  world;  puff,  break  not 
behind;  puff,  thou  art  füll  of  wind;  puff,  keep  up  thy  wind;  puff,  'tis 
broke!  and  now  I  laugh  like  a  good  fool  at  the  breake  of  mine  own 
lips,  he,  he,  he,  he,  he!  (Akt  IV,  1,  S.  161) 

Der  Auftritt  Antonio,  Pandulpho,  Alberto  des  vierten  Aktes 
zeigt  uns  den  Geistesgestörten  von  einer  Seite,  die  für  den 
Helden  der  Hieronimo-Hamletklasse  überhaupt  charakteristisch 
ist.  Er  verträgt  es  niemals,  daß  ein  anderer  Mensch  sich 
anmaßt,  unter  einem  größeren  Unglück  zu  leiden,  als  er  selbst. 
Während  der  Klagen  Albertos  und  Pandulphos  an  der  Leiche 
Feliches,  des  Sohnes  Pandulphos,  liegt  Antonio  stumpf  und 
teilnahmslos  auf  der  Erde.  Wie  aber  der  Greis  jammert:  „I  am 
the  miserablest  soul  that  breathes",  da  springt  Antonio  auf  und 
schreit  ihn  an: 

'Slid,  sir,  ye  lie!  by  the  heart  of  grief,  thou  liest! 

1  scorn'd  that  any  wretched  should  survive, 
Outmounting  me  in  that  Superlative, 

Most  miserable,  most  unmatch'd  in  woe. 

Who  dare  assume  that  but  Antonio?  (Akt  IV,  2,  S.  175) 

Man  vergleiche  diese  Stelle  mit  Hieronimos  „that's  a  lie  as 
inassie  as  the  earth"  in  der  Malerszene  und  mit  Hamlets 
Benehmen  gegen  Laertes  am  Grabe  der  Ophelia,  und  man  wird 
finden,  daß  überall  den  Helden  dieselbe  Empfindung  leitet. 

Zur  Ausführung  der  Rache  bedient  sich  Antonio  eines 
ähnlichen  Mittels  wie  Hieronimo.  Er  veranstaltet  mit  Alberto 
und  Pandulpho  ein  Maskenspiel,  und  die  drei  Vermummten 
bringen  Piero  um,  indem  sie,  besonders  aber  Antonio,  dabei  die 
wildeste  Grausamkeit  entfalten. 
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Antonio  wird  wie  Hieronimo  und  Hamlet  durch  die  Wucht 
der  greulichen  Verbrechen,  die  er  rächen  soll,  in  einen  Zustand 
zeitweiligen  Wahnsinns  gebracht;  dabei  hat  Marston  als 
neues  sehr  verstärkendes  Motiv  die  Verdächtigung  der 
Unschuld  Meilidas  hinzugefügt.  Aber  die  Geisteskrankheit 
des  Helden  wird  nirgends  so  sehr  hervorgekehrt  wie  z.  B.  in 
gewissen  Stimmungsszenen  der  Spanischen  Tragödie  (Gesichts- 
täuschungen kommen  überhaupt  nicht  vor)  und  sie  entbehrt 
auch  völlig  der  leisen  Komik,  die  wir  bei  Hieronimo  be- 
obachteten. Thorndike  meint  (S.  165):  „To  a  greater  extent, 
however,  than  Kyd  in  the  Spanish  Tragedy,  Marston  succeeded 
in  endowing  his  hero  with  intellectual  depth  and  tragic  power. 
His  insanity  has  more  that  suggests  the  terrible  and  less  that 
suggests  the  laughable."  Von  der  Ironie  in  Senecas  und  Kyds 
Manier  verspüren  wir  bei  Antonio  nur  sehr  wenig,  er  ist  ernst, 
melancholisch,  oft  auch  sehr  lärmend.  Dagegen  versteht  er  sich 
auf  List  und  Täuschung,  neigt  zum  Reflektieren  und  besitzt  die 
Bildung  eines  scholar,  der  gern  in  seinem  Seneca  liest;  alles 
Eigenschaften,  die  sich  auch  bei  Hieronimo  und  Hamlet  finden. 
Senecas  Einfluß  ist  hier  ebenso  allgemeiner  Art  wie  in  jenen 
Dramen  und  geht  ebensowenig  auf  den  Hercules  furens  im 
Besonderen  zurück,  obgleich,  wie  Cumliffe  urteilt  (S.  98),  „of 
all  the  Elizabethan  dramatists,  Marston  owed  the  most  to 
Seneca  and  was  the  readiest  to  acknowledge  his  indebtedness." 
In  Stil  und  Sprache  hat  Marston  große  Vorzüge  neben  störenden 
Mängeln,  oft  finden  wir  bei  ihm,  den  Aronstein  Engl.  Stud. 
XXI,  39,  einen  „reflektierenden  Lyriker"  nennt,  Perlen,  die  zu 
den  schönsten  der  englischen  Poesie  gehören,  unter  allerhand 
wertlosem  Zeug. 51) 

Tourneur:  The  Atheist's  Tragedy. 

Hier  handelt  es  sich  zwar  auch  um  eine  Rachetragödie, 
aber  es  ist  nicht  der  Rächer,  der  wahnsinnig  wird,  sondern  die 
Vorsehung  vollzieht  die  Sühne  an  dem  Verbrecher,  und  dieser 
verfällt  dem  Irrsinn.  D'Amville,  ein  Atheist  und  Bösewicht,  hat 
seinen  jungen  Neffen  Charlemont  aus  seiner  Heimat  zu  ent- 
fernen gewußt,  um  in  dessen  Abwesenheit  den  alten  Montferrers, 
Charlemonts  Vater,  zu  ermorden  und  sich  an  seinem  Besitztum 
zu  bereichern.  Sogar  des  Neffen  Braut,  Castabella,  stiehlt  er, 
indem  er  sie  zur  Vermählung  mit  einem  seiner  Söhne  bewegt. 
Aber  der  Geist  des  ermordeten  Vaters  erscheint  Charlemont  in 
der  Fremde  und  enthüllt  ihm  des  Oheims  Verbrechen.  Der 
Jüngling  kehrt  heim  und  tötet  im  Kampf  einen  Komplizen 
D'Amvilles,  der  ihn  angegriffen  hatte.  Diese  Tat  will  D'Amville 


51)  Vgl.  Bullens  Vorwort  zu  seiner  Ausgabe  von  Marstons  Werken. 


benützen,  um  seinen  Neffen  unschädlich  zu  machen.  Er  läßt 
ihn  einkerkern  und  vor  Gericht  stellen.  Inzwischen  aber  sind 
die  beiden  einzigen  Söhne  D'Amvilles  kurz  hintereinander 
gestorben.  Bei  der  Nachricht  hiervon  bricht  der  Atheist  zu- 
sammen und  wird  wahnsinnig.  Den  Leichen  seiner  Söhne 
vorausschreitend  erscheint  er  in  Akt  V,  2  vor  den  Richtern,  die 
im  Begriff  sind,  Charlemont  dem  Henker  zu  übergeben  und 
schreit  laut  wie  Hieronimo: 

Iudgement !    Iudgement ! 

Your  Iudgements  must  resolve  me  in  a  case. 

Bring  in  the  bodies.    Nay,  1*11  ha'it  tried. 

This  is  the  case,  my  Lord.    By  providence, 

Ev'n  in  a  moment,  by  the  onely  hurt 

Of  one,  or  two,  or  three  at  most,  and  those 

Put  quickly  out  o'paine  too,  marke  mee,  I 

Had  wisely  rais'd  a  competent  estate 

To  my  posteritie.  And  is  there  not 

More  wisedome  and  more  charity  in  that 

Than  for  your  Lordship,  or  your  Father,  or 

Your  Grandsire  to  prolong  the  torment  and 

The  rack  of  rent  from  age  to  age  upon 

Your  poor  penurious  Tenants,  yet  perhaps, 

Without  a  pennie  profit  to  your  heire? 

Is't  not  more  wise,  more  charitable?  Speake. 

ludge:  He  is  distracted. 

D'Amvüle:  How?  distracted?  Then 

You  ha'no  Iudgement.    I  can  give  you  sence 

And  solide  reason  for  the  very  least 

Distinguishable  syllable  I  speake.  52) 

Der  mit  dem  Schicksal  hadernde,  gottlose  Räsonierer,  der 
den  Bankerott  seines  Lebens  vor  Augen  sieht,  ist  hier  aus- 
gezeichnet getroffen.  Charlemont,  der  durchaus  ein  gottes- 
fürchtiger,  edler  Charakter,  hat  vielleicht  einen  mitleidigen 
Blick  auf  die  toten  Söhne  seines  Ohms  geworfen,  aber  der 
schmäht  ihn: 

Uncivill  Boy! 

Thou  want'st  humanitie  to  smile  at  griefe. 
Why  dost  thou  cast  a  chearefull  eye  upon 

The  object  of  my  sorrow  —  my  dead  Sonnes?  (S.  144  f.) 

Wie  ihn  ein  Richter  beschwichtigen  will: 

Y'are  all  uncivill.    0!  is  't  not  enough 
That  he  uniustly  hath  conspir'd  with  Fate 
To  cut  of  my .  posteritie,  for  him 
To  be  the  heire  to  my  possessions,  but 
He  must  pursue  me  with  his  presence. 
And,  in  the  ostentation  of  his  ioy, 

Laugh  in  my  face  and  glory  in  my  griefe.  (S.  145) 

Dem  Dichter  ist  es  hier  gut  gelungen,  die  feindseligen 
Gefühle  des  kinderlosen  Alten  gegen  seinen  Neffen  zu  zeigen, 

52)  Tourneur,  Plays  and  Poems,  I;  Akt  V,  2;  S.  143  (ed.  Collins). 


der  sich  in  seinen  Augen  mit  dem  Schicksal  gegen  ihn  ver- 
schworen hat,  und  dessen  Anblick  ihm  unerträglich  ist,  denn 
er  muß  in  dem  Jüngling  die  über  seine  schwarzen  Pläne 
triumphierende  Tugend  erblicken. 

Wie  er  sieht,  mit  welcher  Kaltblütigkeit  und  Todesverach- 
tung Charlemont  auf  das  Schaffot  steigt  und  Castabella  sogar 
mit  ihm  sterben  will,  da  ruft  er  den  Richtern  zu: 

A  Boone,  my  Lords. 

I  begge  a  Boone. 

Iudge:  What's  that,  my  Lord? 

D'Amville:  His  body  when  'tis  dead 

For  an  Anotomie. 

Iudge:  For  what,  my  Lord? 

D'Amville:  Your  understanding  still  comes  short  o'mine. 

I  would  find  out  by  his  Anatomie 

What  thing  there  is  in  Nature  more  exact 

Then  in  the  Constitution  of  my  seife. 

Me  thinkes  my  parts  and  my  dimentions  are 

As  many,  as  large,  as  well  compos'd  as  his; 

And  yet  in  me  the  resolution  wants 

To  die  with  that  assurance  as  he  does. 

The  cause  of  that  in  his  Anatomie 

I  would  finde  out.  (S.  146  f.) 

Dann  wieder  besinnt  er  sich  eines  andern.  Er  will  seines 
Neffen  Leben  von  den  Richtern  erbitten  und  Charlemont  zu 
seinem  Lehrer  bestellen,  damit  er  ihn  seine  Philosophie  lehre. 
Er,  der  mit  allen  Fasern  am  Leben  und  an  irdischen  Gütern 
hängt,  der  eine  feige  Furcht  vor  dem  Tode  hegt,  steht  be- 
wundernd und  ratlos  erstaunt  vor  dem  ruhigen  Gleichmut  des 
Jünglings.  Während  Charlemont  sich  ein  Glas  Wasser  reichen 
läßt,  bestellt  D'Amville  für  sich  ein  Glas  Wein. 

Colde  feare,  with  apprehension  of  the  end, 

Hath  f rozen  up  the  rivers  of  my  veines.  — 

I  must  drinke  wine  to  warme  me  and  dissolve 

The  obstruction  or  an  apoplexie  will 

Possesse  mee.  —  Why,  thou  uncharitable  Knave, 

Dost  thou  bring  me  bloud  to  drinke?  The  very  glasse 

Lookes  and  trembles  at  it. 

Servant:  'Tis  your  hand,  my  Lord. 

D'Amville:  Canst  blame  mee  to  be  fearefull,  bearing  still 

The  presence  of  a  murderer  about  me?  (S.  149  f.) 

Es  ist  eine  geschickte  Erfindung,  den  wahnsinnigen  Mörder 
beim  Anblick  des  Rotweines  an  das  Blut  zu  erinnern,  das  er 
vergossen  hat.  Seine  Ausrede  dem  Diener  gegenüber  ist  eine 
freche  Lüge. 

Die  Bewunderung  für  Charlemont  bringt  ihn  zu  einem 
merkwürdigen  Entschluß,  der  nur  durch  die  Geistesstörung  zu 
erklären  ist. 

D'Amville:  Brave  Charlemont,  at  the  reflexion  of 
Thy  courage  my  cold  fearfull  bloud  takes  flre 
And  I  begin  to  emulate  thy  death. 
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Is  that  thy  executioner?   My  Lords, 
You  wrong  the  honour  of  so  high  a  bloud 

To  let  him  suffer  by  so  base  a  hand.  

The  instrument  that  strikes  my  nephew's  bloud 
Shall  be  as  noble  as  his  bloud.    I'll  be 

The  executioner  my  seife.  (S.  150  f.) 

Von  diesem  Vorsatz  vermögen  ihn  die  Vorhaltungen  der 
Eichter  über  das  Entehrende  einer  solchen  Handlung  nicht 
abzuhalten. 

I  ha'  the  trick  on't,  Nephew.    You  shall  see 

How  eas'ly  I  can  put  you  out  of  paine.  (S.  151) 

Wie  D'Amville  das  Beil  hebt,  schlägt  er  sich  durch  eine 
Ungeschicklichkeit  den  eignen  Schädel  ein. 

What  murderer  was  hee  that  lifted  up 

My  hand  against  my  head? 

Iudge:  None  but  your  seife,  my  Lord. 

D'Amville:  I  thought  he  was  a  murderer  that  did  it. 

Iudge:  God  forbid! 

D'Amville:  Forbid?   You  lie,  Iudge.    He  commanded  it. 
To  teil  thee  that  man's  wisedome  is  a  foole. 
I  came  to  thee  for  Iudgement,  and  thou  think'st 
Thy  seife  a  wise  man.    I  outreach'd  thy  wit 

And  made  thy  Iustice  Murder's  instrument  —  (S.  152) 

Äußerlich  und  innerlich  niedergeschmettert,  legt  er  ein 
Bekenntnis  ab  über  seine  Verbrechen  und  stirbt  mit  dem  Be- 
wußtsein, daß  hier  Gott  es  gewesen  sei,  der  gerecht  gerichtet 
habe. 

So  wie  dieses  Drama  in  seiner  ganzen  Anlage  eine  wesent- 
liche Fortentwicklung  des  Typus  der  Rachetragödie  bedeutet, 
so  ist  auch  die  Behandlung  des  Wahnsinns  eine  ziemlich  selb- 
ständige, wenn  auch  nicht  hervorragende  Leistung.  Die  augen- 
fälligste Neuerung  besteht  darin,  daß  nicht  mehr  wie  früher 
der  Rächer  infolge  seines  Unglücks  und  der  auf  ihn  gelegten 
Verpflichtung  der  Geistesstörung  verfällt,  sondern  der  schuldige 
Verbrecher  infolge  der  von  der  Vorsehung,  die  die  Rache- 
aufgabe in  die  Hand  nimmt,  über  ihn  verhängten  Strafe.  Nur 
wenig  werden  wir  bei  der  Darstellung  des  Irrsinns  an  die  alten 
Prototype  erinnert.  Eine  geringe  Ähnlichkeit  D'Amvilles  mit 
Hieronimo  ist  vorhanden.  Wir  beobachteten  bei  ihm  eine  starke 
Neigung  zum  Philosophieren,  die  uns  schon  oft  begegnete, 
wobei  in  D'Amville  der  ausgesprochene  Materialist  und  Atheist 
zur  Geltung  kommt,  und  einen  deutlichen  Hang  zur  Ironie,  die 
hier  eine  eigene  Färbung  erhält  dadurch,  daß  der  Geisteskranke 
sie  gegen  sich  selbst  richten  muß,  da  er  ja  auch  der  Bösewicht 
ist.  Mit  sichtbarem  Behagen  geißelt  er  sich  selbst  und  enthüllt 
er  den  Menschen  die  Schurkentaten,  die  er  an  ihnen  verübte. 
Wenn  wir  den  Wahnsinn  D'Amvilles  bezüglich  seiner  Wesens- 
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art  charakterisieren  wollen,  so  können  wir  sagen,  daß  die 
Geisteskrankheit  hier  mehr  hervorgekehrt  ist  als  bei  Antonio 
und  weniger  als  bei  Hieronimo. 


Chettle:  Tragedy  of  Hoff  man. 

Clois  Hoffmans  Vater,  der  alte  Admiral  Hoffman,  war  auf 
Befehl  des  Herzogs  von  Lüneburg  wegen  Seeräuberei  hin- 
gerichtet worden.  Der  junge  Hoffman  nimmt  nun  dafür  Kache. 
Er  ermordet  den  Sohn  des  Herzogs,  den  Prinzen  Otho,  und 
hängt  den  Leichnam  in  seiner  Höhle  an  der  Ostseeküste  auf. 
Dann  begibt  er  sich  mit  dem  ihm  ergebenen  Diener  Othos, 
Lorrique,  an  den  Hof  des  Herzogs  von  Preußen,  um  dort  sein 
Rache  werk  weiter  zu  betreiben.  So  bringt  er  es  durch  ver- 
schiedene Betrügereien  fertig,  daß  Prinz  Lodowick  von  seinem 
eignen  Bruder  Mathias  irrtümlicherweise  erschlagen  wird  und 
Lodowicks  unschuldige  Braut  Lucibella  dabei  eine  Wunde 
erhält.  Darauf  wird  Lucibella  „trough  her  wounds  and  griefe 
distract  of  sence."  (Akt  IV,  Z.  1336.)  Im  vierten  Akt  tritt  sie 
zum  erstenmal  verrückt  auf.  Beim  Anblick  der  Fürsten 
(darunter  auch  Hoffman,  der  sich  als  Prinz  Otho  ausgab  und 
vom  Herzog  von  Preußen  adoptiert  worden  war)  die  natürlich 
ihre  Degen  an  der  Seite  tragen,  ruft  sie  aus: 

Oh,  oh  a  sword,  I  pray  you  kill  me  not, 

For  I  am  going  to  the  rivers  side 

To  fetch  white  lillies  and  blew  daffodils 

To  sticke  in  Lodowicks  bosome,  where  it  bled, 

And  in  mine  owne;  my  true  love  is  not  dead, 

Noe  y'are  deceived  in  him,  my  father  is: 

Reason  he  should,  he  made  me  run  away; 

And  Lodowicke  too,  and  you  Mathias  too; 

Alacke  for  woe;  yet  what's  the  remedy? 

We  must  run  all  awaye:  yet  all  must  dye.     (Akt  IV,  Z.  1339—48) 

Die  wahnsinnigen  Frauen  haben  es  gern  mit  Blumen  zu 
tun,  weniger  tritt  das  hervor  bei  Pandora  und  Isabella,  deutlich 
dagegen  bei  Lucibella  und  noch  mehr  bei  Ophelia.  Die  An- 
spielungen der  Irrsinnigen  auf  jene  Ereignisse  ihres  Vorlebens, 
die  ihre  Krankheit  herbeiführten,  erinnern  uns  an  Senecas  und 
Marlowes  Darstellungsweise. 

Wie  man  Lucibella  ermahnt  geduldig  zu  sein,  entgegnet  sie: 

I  so  I  am,  but  pray  ye  teil  me  true, 

Could  you  be  patient,  or  you,  or  you,  or  you, 

To  loose  a  father  and  a  husband  too: 

Ye  could,  I  cannot;  open,  doore  here  hoe! 

Teil  Lodowick,  Lucibell  would  speake  with  him; 

I  have  newes  from  heaven  for  him,  he  must  not  dy, 

I  have  rob'd  Prometheus  of  his  mooving  fire: 

Open  the  dore;  I  must  come  in,  and  will, 

Ile  beate  my  seife  to  ayre,  but  Ile  come  in.      (Akt  IV,  Z.  1355 — 63) 


Die  Antwort  Lucibellas  auf  die  wohlgemeinten  Tröstungen 
fällt  ähnlich  aus,  wie  die  Antonios  in  Akt  I,  2  von  Antonio' s 
Revenge  auf  Albertos  Zuspruch. 

Hoffman  gebraucht  in  seinen  an  den  kummervollen  Prinzen 
Mathias  gerichteten  Worten  den  Ausdruck  „to  kill  your  seife 
were  a  sinne"  (Z.  1375).  Das  greift  Lucibella  auf,  um  ironisch 
zu  fragen: 

I  but  a  knave  may  kill  one  by  a  tricke, 

Or  lay  a  plot,  or  soe,  or  cog,  or  prate, 

Make  strife,  make  a  mans  father  hang  him  up, 

Or  his  brother,  how  thinke  you,  goodly  Prince?   (Akt  IV,  Z.  1377—89) 

Der  fünfte  Akt  spielt  bei  der  Höhle  an  der  Ostsee.  Die 
irrsinnige  Lucibella  hat  den  Schlupfwinkel  ausfindig  gemacht. 
Prinz  Mathias  und  die  anderen  sind  auf  der  Suche  nach  der 
Geisteskranken  und  finden  sie  hier.  Man  will  sie  fortführen, 
sie  aber  will  ihnen  erst  ihre  schöne  Behausung  zeigen. 

Lucibella:  Pray  come,  see  my  house 
I  have  a  fine  house  now,  and  goodly  knacks 
And  gay  apparrell;  looke  ye  here,  this  is  brave; 
And  two  leane  porters  starv'd  for  lacke  of  meat. 
Omnes:  Oh  horrid  sight! 

(Man  sieht  die  an  Ketten  aufgehängten  Gerippe  des  Admirals 
Hoffman  und  Othos.) 

Lucibella:  Nay,  never  start  I  pray; 

Is  it  not  like  I  keepe  a  princely  house, 

TThen  I  have  such  fat  porters  at  my  gate?     (Akt  IV,  Z.  1810 — 15) 

Die  „gay  apparrells"  usw.  klingen  an  Isabellas  und  Pan- 
doras  Reden  an.  Im  ganzen  ähnelt  Lucibella  sehr  der  Frau  im 
Mond,  nur  daß  ihr  deren  ausgesprochen  wetterwendisches 
Wesen  abgeht.  Auch  eine  humoristische  Note  ist  aus  Chettles 
Darstellung  herauszuhören,  beispielsweise  wo  die  Verrückte 
von  den  Skeletten  spricht. 

Lucibella  gebärdet  sich  bald  wieder  ganz  vernünftig,  ohne 
daß  dieser  Wechsel  irgendwie  motiviert  wird,  und  trägt  als 
Hauptperson  zur  Entlarvung  Hoffmans  bei.  Erwähnt  sei  noch 
aus  dieser  späteren  Entwicklung  eine  kurze  Äußerung  Luci- 
bellas  über  die  Höhle,  die  Hieronimo-Reminiszenzen  wachruft. 
An  die  Beschreibung  der  Hölle  in  der  Portugiesenszene  ge- 
mahnen die  Worte: 

True,  that's  the  way,  you  cannot  miss  the  path; 
The  way  to  death  and  black  destruction 

[a  the  wide  way;  (Akt  V,  Z.  1845-47) 

In  der  Tragedy  of  Hoffman  tritt  uns  abermals  eine  neue 
Art  der  beliebten  Rachetragödie  entgegen.  Nun  ist  gar  der 
Rächer  und  der  Bösewicht  in  eine  Person  zusammengefallen, 
und  der  Wahnsinnige,  den  die  Theaterbesucher  doch  auch  nicht 
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missen  wollen,  ist  jetzt  ein  zartes  Mädchen.  Ganz  unbekannt 
war  diese  Kolle  dem  Londoner  Publikum  ja  auch  nicht  mehr. 
Mit  Lucibella  kehrt  eine  Bühnenfigur  wieder,  die  schon  lange 
vor  Hoffman  gesehen  worden  war.  Der  wahnsinnigen  Frau 
begegnen  wir  bei  Lyly,  Marlowe  und  Kyd.  Wie  alle  diese  ihre 
Vorgängerinnen,  so  wird  auch  Lucibella  geisteskrank  infolge 
eines  großen  Kummers,  wobei  noch  als  weitere  rein  physische 
Ursache  eine  Verwundung  hinzutritt.  Wenn  diese  zweite 
Motivierung  als  ein  sehr  glücklicher  Gedanke  angesehen  werden 
muß,  so  dürfen  wir  uns  umsomehr  darüber  wundern,  daß  bei 
der  späteren  Gesundung  Lucibellas  jegliche  Erklärung  fehlt. 
Mit  Pandora  und  Ophelia 53)  hat  Lucibella  die  engste  Ver- 
wandtschaft. Wie  diese  beiden  spricht  sie  gern  von  Blumen, 
Kostbarkeiten  und  Tand  und  singt  ein  paar  Verse  aus 
einem  einfältigen  Liedchen.  Dasselbe  Wesen  beobachten  wir 
auch  an  Shakespeares  Ophelia,  von  der  sich  aber  Lucibella 
darin  wesentlich  unterscheidet,  daß  sie  zur  Lösung  des  Knotens 
der  Handlung  vor  allen  anderen  Personen  beiträgt.  „In  that 
case  Chettle's  treatment  of  the  mad  girl  is,  on  the  whole,  original 
rather  than  imitative"  (Thorndike,  S.  191).  Delius  meint, 54) 
Ohettle  habe  „in  seiner  wahnsinnigen  Lucibella  die  wahnsinnige 
Ophelia  in  allen  von  Shakespeare  vorgezeichneten  Gebärden 
und  Äußerungen  sklavisch  kopiert."  Delius  nimmt  einen  über- 
wundenen Standpunkt  ein,  indem  er  einmal  die  historische  Ent- 
wicklung des  Hamletstoffes  im  Zusammenhang  mit  der  ganzen 
zeitgenössischen  Theaterliteratur  nicht  genügend  berücksichtigt 
und  zweitens  befangen  ist  in  der  für  ihn  selbstverständlichen 
Annahme,  daß  Shakespeare  nicht  beeinflußt  sein  könne  von  den 
andern  Dichtern  jener  Zeit,  die  „unserni  William  allenfalls 
abgucken  konnten,  wie  er  sich  räuspert  und  wie  er  spuckt." 

Inwieweit-  Shakespeare  (natürlich  nur  in  der  Ausdehnung, 
in  der  dies  Wort  auf  das  Genie  anwendbar  ist)  in  seinen  Dar- 
stellungen des  Wahnsinns  ein  Kind  seiner  Zeit  ist,  das  soll  in 
dem  nächsten  Kapitel  gezeigt  werden. 

Shakespeares  Darstellungen  des  Wahnsinns. 

Da  dies  Gebiet  schon  eingehend  durchforscht  ist 55),  können 
wir  uns  kürzer  fassen  und  werden  Shakespeare  nur  soweit 
heranziehen,  als  es  zum  Verständnis  der  Entwicklungsgeschichte 
unserer  Dramen  notwendig  ist. 


33)  Auch  Schelling  I,  563  sagt:  Lucibella  strongly  suggests  Ophelia. 
5-1)  Shakespeare-Jahrbuch  IX,  166. 

55)  Vgl.  die  Arbeiten  von  Stark,  Laehr,  Kichter,  Bucknill,  Hoche, 
Corbin,  Delbrück,  Friedrich,  Hirschfeld,  Landmann,  Nicholson.  Stenger, 
Lippmann,  Eosner  und  Kellogg  im  Literaturverzeichnis. 
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Wenn  der  Geisteskranke  anf  der  Bühne  an  sich  schon 
damals  eine  bei  Dichtern  und  Publikum  beliebte  Persönlichkeit 
war,  so  muß  Shakespeare  sich  für  dies  Problem  noch  besonders 
interessiert  haben.  Das  geht  einerseits  hervor  aus  der  Natur- 
wahrheit seiner  Schilderungen,  die  auf  einen  gewissen  Grad 
medizinischer  Bildung  schließen  läßt56),  und  andererseits  aus 
der  ungemein  großen  Zahl  der  Fälle,  in  denen  in  Shakespeares 
Werken  dieses  Thema  ausführlich  behandelt  oder  auch  nur 
gestreift  wird. 57)  Vielfach  finden  wir  da  eine  kurze  Andeutung, 
daß  diese  oder  jene  Person  verrückt  geworden  sei  oder  im 
Irrsinn  endete.  So  in  König  Heinrich  VI  (Heinrich  selbst),  in 
Maß  für  Maß  (Bernardin),  inKönig  Johann  (Konstanze),  in 
Corolian  (Volumnia)  und  in  Cymbeline  (Cloteus  Mutter);  in  der 
Komödie  der  Irrungen  werden  Antipholus  und  Dromio  für 
geisteskrank  gehalten,  und  in  Troilus  und  Cressida  ist  Cassandra 
krankhaft  veranlagt.  Ausführlicher  wird  der  Wahnsinn  be- 
handelt in  Titus  Andronicus,  Hamlet  und  Lear. 

Titus  Andronicus 
enthält  das  alte  Rachemotiv  mit  dem  geistesgestörten  Rächer. 
Dies  Erstlingswerk,  ein  Blut-  und  Schauerstück  in  der  Manier 
der  Spanish  Tragedy,  zeigt  den  Dichter  noch  stark  als  Nach- 
ahmer Kyds.  Der  Titelheld  ist  geradezu  ein  Zwillingsbruder 
Hieronimos.  Ganz  wie  dieser  wird  er  wahnsinnig  infolge  der 
an  seinen  Kindern  verübten  Verbrechen,  und  simuliert  er 
zuletzt  den  verrückten  Alten.  Gleich  Hieronimo  zitiert  Andro- 
nicus gern  lateinisch;  mit  Seneca  stehen  beide  auf  derselben 
Stufe  der  Verwandtschaft. 58)  Die  Vollstreckung  der  Rache  ist 
Senecas  Thyestes  nachgebildet,  der  an  Entsetzlichkeit  noch 
überboten  wird.  Der  Stil  ist  in  eben  dem  Maße  Senecaisch,  wie 
der  der  Spanischen  Tragödie.  Die  Beschreibung  des  „barren 
detested  vale"  lehnt  sich  an  den  Hercules  furens  an,  gleichwie 
Hieronimos  Schilderung  der  Unterwelt. 

Hamlet. 59) 

Das  Verhältnis  dieser  Tragödie  zu  dem  Urhamlet  und  der 
ersten  Quarto  haben  wir  schon  S.  2  berührt.  Auch  auf  fällende 
Übereinstimmungen  des  Hamlet  mit  vorausgegangenen  Wahn- 
sinn sdarstellungen  in  bestimmten  Textpartien  wurden  schon 
her  vorgehoben  (vgl.  S.  13,  22,  35,  36).    Hier  wollen  wir  nun 

5«)  Vgl.  Bucknill. 
57)  Vgl.  Richter. 

Cunliffe  S.  69  über  Titus  Andronicus:  The  subject  and  style  of 
that  tragedy  are  thoroughly  Senecan. 

59)  Über  die  Stellung  von  Shakespeares  Hamlet  im  Kreise  der  Rache- 
tragödien  vgl.  den  wichtigen  Aufsatz  von  Thorndike  (s.  Literaturver- 
zeichnis). 
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durch  Zusammenfassung  und  Ergänzung-  ein  vollständiges  Bild 
zu  erlangen  suchen. 

Schon  in  der  Historia  Danica  des  Saxo  Grammaticus  und  in 
den  Histories  Tragiques  des  Belleforest  stellt  sich  Hamlet  ver- 
rückt. Ophelia  („Ofelia")  dagegen  ist  bei  Saxo  Grammaticus 
eine  untergeordnete  Person  („Amleth"  ist  gleichgültig  gegen 
das  Weibliche),  von  Geistesstörung  findet  sich  bei  ihr  nichts. 
Kyd  verarbeitete  diese  Fabel  zu  einem  Drama,  das  allem 
Anschein  nach  der  Spanish  Tragedy  sehr  ähnlich  war. m)  Wie 
diese  war  auch  der  Urhamlet  offenbar  stark  von  Seneca  be- 
einflußt. Eine  für  unsere  Betrachtung  sehr  wichtige  Neuerung 
nahm  Kyd  vor,  indem  er  Ophelia  nach  dem  Beispiel  der 
Pandora,  Zabina  und  Isabella  in  Irsinn  fallen  ließ.  Die  erste 
Quarto,  die  wir  mit  Sarrazin  u.  a.  als  eine  Überarbeitung 
des  KycFschen  Hamlet  durch  Shakespeare  ansprechen,  unter- 
scheidet sich  von  der  endgültigen  Passung  der  zweiten  Quarto 
hauptsächlich  in  den  letzten  drei  Akten  und  steht  Kyd  und 
der  Hier onimo-Tragö die  noch  sehr  nah.  Thorndike  sagt  hier- 
über (S.  170):  „Ophelia's  insanity  points  back  to  the  early  play 
and  the  Spanish  Tragedy.  Hamlet's  madness  is  more  pronounced 
than  in  the  final  version 61)  and,  perhaps,  less  surely  devoid  of 
comic  elements  than  that  of  Antonio." 

In  der  letzten  Fassung  62)  des  Hamlet  hat  Shakespeare  die 
Fabel  ohne  wesentliche  Veränderungen  beibehalten.  Der  Dänen- 
prinz befindet  sich  in  einem  eigentümlichen  krankhaften  Geistes- 
zustand, der  ebenso  schwankend  ist  wie  der  Hieronimos  und 
x\ntonios,  und  der  manchmal  aus  Verstellung  angenommen 
wird.  Wie  all  diese  Helden  der  Rachetragödie  besitzt  Hamlet 
eine  gelehrte  Bildung,  neigt  er  zu  philosophischen  Grübeleien 
über  Leben  und  Tod,  Gerechtigkeit,  Gott  und  Menschen;  ebenso 
ist  er  listig  und  wird  gern  ironisch.  Gleich  Hieronimo  schätzt 
Hamlet  das  Theater  und  benutzt  er  eine  schauspielerische 
Darbietung  bei  seinen  Vorbereitungen  auf  die  Rache.  Ähnlich 
verhält  sich  auch  Antonio.  Dem  letzteren  ist  er  überhaupt  in 
manchen  Stücken  nachgeartet.  Hier  wie  dort  steht  die  Mutter 
des  Sohnes,  der  die  Ermordung  des  Vaters  sühnen  will,  in  einem 
Liebesverhältnis  zu  dem  Mörder,  und  der  Sohn  grämt  sich 
darüber,  und  kommt  der  Mutter  nicht  eben  zärtlich  entgegen. 
Eine  gewisse  Rohheit  und  Grausamkeit,  die  wir  an  Antonio 
beobachteten,  legt  auch  Hamlet  hie  und  da  an  den  Tag,  beispiels- 
weise in  seinem  Benehmen  gegenüber  dem  toten  Polonius.  Der 
wahnwitzige  Antonio  schlachtet  das  unschuldige  Kind  Pieros 

60)  Vgl.  Thorndikes  Aufsatz  S.  154. 

61)  Vgl.  Schelling  I,  558:  „The  first  Quarto  presents  the  Prince  as 
more  certainly  mad." 

62)  Die  der  Folioausgabe  von  1623,  die  nach  Schelling  I,  560  „doubtless 
nearest  to  Shakespeare's  own  manuscript." 
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ab,  Hamlet  sticht  den  alten  Mann  nieder  wie  eine  „Ratte"  und 
fühlt  nicht  das  geringste  Mitleid.  Das  Schicksal,  das  er  Rosen- 
cranz und  Güldenstern  bereitet,  macht  ihm  geradezu  Ver- 
gnügen. Solche  Züge,  die  in  Hamlets  Charakterbild  schlecht 
hineinpassen  wollen,  und  an  denen  sich  deshalb  viele  Kommen- 
tatoren gestoßen  haben,  sind  Produkte  der  Entwicklung  der 
RachetragÖdie  und  des  Hamletstoffes,  die  Shakespeare  „nach- 
lässiger Weise  stehen  ließ". 63)  Antonio,  Charlemont  und  Hamlet 
werden  von  den  Geistern  ihrer  Väter  die  an  ihnen  verübten 
Verbrechen  enthüllt;  Shakespeare  ist  aber  nicht  so  ungeschickt, 
das  Rachewerk  von  dem  Gespenst  lenken  zu  lassen  und  dadurch 
den  Helden  in  seiner  Eigenschaft  als  selbständig  handelndes 
Individuum  zu  beeinträchtigen,  wie  dies  Marston  tut.  In  der 
Ausführung  seiner  Aufgabe  ist  Hamlet  gleich  Hieron^mo  und 
Antonio  zögernd  und  unentschlossen,  ebenso  wie  Andrugios 
Sohn  läßt  er  eine  günstige  Gelegenheit  unbenützt  vorübergehen. 
Hamlet  vereinigt  in  sich  den  Widerspruch:  „ausschweifende 
und  heftige  Empfindungen,  rasche  und  hitzige  Entschlüsse, 
dagegen  zögernd  und  ungewiß,  vom  Zufall  mehr  als  von  Vor- 
sätzen abhängig  in  Handlungen.  Er  denkt  mehr  als  er 
empfindet,  und  er  empfindet  mehr,  als  er  handelt."64)  Im 
Ganzen  genommen  ist  der  Wahnsinn  Hamlets  nicht  so  stark 
ausgesprochen,  wie  der  Hieronimos  und  Ophelias.  —  Ophelia 
trägt  zwar  nicht  in  dem  Grad,  wie  wir  das  bei  Hamlet  sehen, 
aber  immer  noch  fühlbar,  Spuren  ihrer  Abstammung  an  sich. 
Daß  sie  in  mancher  Beziehung  an  Pandora,  Sabina,  Isabella 
und  Lucibella  erinnert,  haben  wir  bereits  festgestellt. 

Wenn  man  auch  in  Shakespeares  Hamlet  zahlreiche  Be- 
rührungspunkte mit  anderen  dramatischen  Erzeugnissen  auf- 
gefunden hat,  so  muß  man  doch  der  Gerechtigkeit  halber  im 
Auge  behalten,  daß  all  jene  Ähnlichkeiten  mit  den  unmittel- 
baren Zeitgenossen  (Marston,  Ohettle,  Tourneur)  nicht  durch 
Annahme  sklavischer  Nachahmungen  Shakespeares65),  sondern 
aus  der  historischen  Entwicklung  zu  erklären  sind.  Auf  all 
diese  Theaterdichter  haben  natürlich  Kyd  und  Seneca  einge- 
wirkt, auf  den  einen  mehr,  auf  den  anderen  weniger.  Ferner 
dürfen  wir  vor  all  diesen  Bäumen  den  Wald  nicht  übersehen, 
wir  dürfen  nicht  vergessen,  wie  himmelhoch  Shakespeares 
Hamlet  seine  ganze  Verwandtschaft  überragt,  so  auch  in  der 
Darstellung  des  Wahnsinns  durch  die  gewaltige  poetische 
Kraft  und  die  ungeheure  psychologische  Vertiefung,  die  jene 
übrigen  Dramatiker  nicht  im  Entferntesten  erreichten.  „The 

83)  Vgl.  Thorndikes  Aufsatz  S.  216. 

64)  Garve,  II,  487  und  507. 

65)  Vgl.  Delius  Stellung,  oben  S.  43. 


master-dramatist  transformed  what  was  probably  a  flamboyant 
presentment  of  the  Prince  of  Denmark's  irresolution  into  the 
subtle  study  of  diseased  emotion  and  palsied  will  with  which 
the ,  world  is  familiär."  66)  „Shakespeares  ,Hamlet'  is  final,  not 
only  in  the  sense  that  he  is  made  for  all  time,  but  also  in  the 
sense  that  he  is  the  complete  and  final  representative  of  a  type 
that  grew  up  among  peculiar  stage  Conventions  and  was  deve- 
loped  by  poets  of  no  mean  imaginative  power."  67) 

King  Lear. 

In  mehreren  der  alten  Lear-Erzählungen  wird  kurz  be- 
merkt, die  TJnglüeksschläge  hätten  den  Geist  des  alten  Königs 
schwer  mitgenommen. 68)  In  dem  alten  Leardrama,  das  uns  in 
einem  Druck  vom  Jahre  1605  erhalten  ist,  spricht  Lear  von 
seinen  „crazed  thoughts"  (Z.  2083,  Szene  23)  und  Cordellas 
Gemahl  sagt: 

Forbeare  a  while,  untill  his  strength  returne, 
Lest  being  over  ioyed  with  seeing  thee, 

His  poore  weake  sences  should  forsake  their 
And  so  our  cause  of  ioy  be  turnd  to  sorrow  [o  f  f  i  c  e, 

(Z.  2196—99,  Szene  24) 

Von  einer  eigentlichen  Wahnsinnsschilderung  kann  aber  weder 
dort  noch  hier  die  Bede  sein.  Allerdings  lag  nach  diesen  An- 
deutungen in  den  älteren  Behandlungen  des  Learstoffes  für 
Shakespeare  der  Gedanke  an  einen  wahnsinnigen  König  nicht 
fern.  Der  Irrsinn  simulierende  Edgar  dagegen  ist  ganz  Shake- 
speares Erfindung.  Was  nun  die  Wahnsinnsdarstellung  in 
King  Lear  selbst  anbetrifft,  so  stellen  wir  fest,  daß  Anklänge 
an  ältere  Darstellungen  kaum  vorhanden  sind.  Nur  in  den 
Gesichtstäuschungen  des  Königs,  z.  B.  gegenüber 
Gloster,  den  er  für  eine  weißbärtige  Goneril  ansieht  (IV,  6), 
erkennen  wir  ein  altes  Mittel  wieder,  den  Irrsinn  höchsten 
Grades  darzustellen.  Hier  dürfte  vielleicht  Kyds  Hieronimo 
etwas  eingewirkt  haben.  Im  Ganzen  aber  ist  der  Charakter 
dieses  kindischen  Greises,  an  dem  doch  jeder  Zoll  ein  König, 
Shakespeares  eigenste  Schöpfung.  Szenen  wie  die  auf  der  Heide 
und  die  zwischen  Lear  und  der  wiedergefundenen  Cordelia 
gehören  zu  dem  Gewaltigsten  und  Ergreifendsten,  was  die 
Weltliteratur  überhaupt  aufzuweisen  hat. 


66)  Boas  S.  LIV. 

67)  Thorndike,  S.  217. 

68)  Vergl.  W.  Perrett,  The  Story  of  King  Lear  from  Geoffrey  of 
Monmouth  to  Shakespeare.    Berlin  1904.    S.  125. 
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Anhang. 

Über  den  Wahnsinn  in  Shakespeares  Dramen  ist  viel 
schrieben  worden.  Wir  verzeichnen  in  folgendem  einige 
achtenswerte  Abhandinngen,  die  uns  zugänglich  geworden  sina. 

E.  Stenger,  Der  Hamlet-Charakter.    Berlin  1883. 
Der  Verfasser  sucht  in  der  Hauptsache  den  Beweis  zu  erbringen,  daß 
sich  die  Schilderung  von  Hamlets  Gemütsverfassung  genau  deckt  mit 
dem  Krankheitsbild  der  Melancholie,  das  Prof.  von  Krafft-Ebing  in  einer 
klinischen  Studie  entwirft. 

Karl  E  o  s  n  e  r,  Shakespeares  Hamlet  im  Lichte  der  Neuropathologie. 
Berlin-Prag  1895. 

Rosner  hält  Hamlet  für  hysteroneurasthenisch.  Interessant  ist,  daß  er, 
um  das  zu  beweisen,  neben  den  Reden  und  Handlungen  Hamlets  noch  zwei 
andere  Gesichtspunkte  anführt.  Einmal  meint  er,  Hamlet  sei  infolge 
der  allgemeinen  Degeneration  in  seiner  Familie  erblich  belastet,  und 
dann  vermutet  er,  daß  sich  der  Dichter  zur  Zeit  der  Abfassung  des 
Hamlet  in  einer  ähnlichen  Gemütsverfassung  befunden  habe,  wie 
sein  Held. 

Dr.  Richter,  Die  Pathologie  in  Shakespeares  Dramen,  „Nord  und 
Süd"  1898.  Bd.  84—87. 
Richter  untersucht  die  Wahnsinnsdarstellung  in  Shakespeares  Dramen 
in  Bezug  auf  ihre  Wahrheitstreue  und  kommt  zu  dem  Ergebnis,  daß  der 
Dichter  erfahrungsmäßige  Kenntnisse  über  die  Geisteskrankheiten 
gehabt  haben  muß,  wahrscheinlich  aus  Bedlam.  Was  übrigens  Hamlet 
angeht,  so  ist  Richter  der  Meinung,  daß  es  sich  hier  nur  um  einen 
Simulanten,  keinen  wirklich  Kranken  handelt. 

Brinsley  Nicholson,  Was  Hamlet  mad?  (Read  at  the  80  th  Meeting 
of  the  Society,  1882)  XVII.  Vortrag. 
Nach  einem  Hinweis  auf  die  Zeitgenossen  Shakespeares,  die  Hamlet  für 
wahnsinnig  hielten,  sucht  der  Verfasser  aus  den  Reden  und  Handlungen 
Hamlets  zu  beweisen,  daß  diese  Frage  bejaht  werden  muß.  Besonders 
wichtig  ist  ihm  die  eigene  Aussage  Hamlets  gegenüber  Laertes  i 
Akt  V.  2,  wo  Hamlet  vor  Beginn  des  Zweikampfes  seinen  Gegner  um 
Verzeihung  bittet. 

S.  Landmann,  Zur  Diagnose  psychischer  Vorgänge  mit  besonderer 
Bezugnahme  auf  Hamlets  Geisteszustand.  Zeitschrift  für  Psycho- 
logie und  Physiologie  der  Sinnesorgane,  Bd.  XI,  S.  134  ff. 
Der  Verfasser  ist  der  Ansicht,  daß  Hamlet,  der  in  inneren  Konflikten 
von  grundsätzlicher  Ruhe  und  leidenschaftlicher  Hingerissenheit  dar- 
gestellt wird,  einen  normalen  Geisteszustand  besitzt.  Landmann  be- 
kämpft besonders  K.  Rosner,  der  Hamlet  für  einen  hysterischen  Neu- 
rastheniker  hält. 

A.  0.  Kellogg,  Shakespeare's  Delineations  of  Insanity,  Imbecility, 
and  Sinei  de.  New-York  1866. 
Dieser  Irrenarzt  stellt  fest,  daß  Shakespeares  Ansicht  über  Wesen  und 
Kntstehung  der  Geisteskrankheiten  weit  über  das  hinausging,  was  in 
seiner  Zeit  landläufige  Meinung  und  auch  Stand  der  Wissenschaft  war. 
Bei  der  Betrachtung  von  Lears  Wahnsinn  betont  Kellogg,  daß  König 
Lear  für  diese  Krankheit  prädisponiert  ist.  Die  Widersprüche  in 
Hamlets  Charakter  und  Handlungsweise  sind  für  Kellogg  nur  unter  der 
Annahme  wirklichen  Wahnsinns  verständlich.  Und  dieser  Wahnsinn 
ist  so  naturgetreu  dargestellt,  „that  those  who  are  at  all  acquainted 
1h is  intricate  disease  are  fully  convinced  that  Hamlet  represents 
Paithfully  a  phase  of  genuine  melancholic  madness."    (S.  37.) 
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Gustav  Friedrich.  Hamlet  und  seine  Gemütskrankheit.  Heidel- 
berg 1899. 

Friedrich  meint,  von  einer  Geisteskrankheit  könne  bei  Hamlet  ernstlich 
nicht  die  Eede  sein  (S.  47);  Hamlet  leide  an  psychischer  Melancholie 
(—  Gemütskrankheit,  im  Unterschied  zu  somatischer  Melancholie,  einer 
Erkrankung  des  Organismus).  Hauptsächlich  äußere  sich  seine  Melan- 
cholie in  Willenshemmung,  d.  h.  er  könne  nicht  wollen,  handeln.  Von 
Simulation  könne  man  eigentlich  nur  insofern  sprechen,  als  Hamlet 
seiner  wahren  Aufregung  manchmal  absichtlich  noch  stärkeren  Ausdruck 
gebe,  um  seine  Umgebung  in  dem  Glauben,  er  sei  wahnsinnig,  zu  be- 
stärken (S.  129  ff.). 

Dr.  Hirschfeld,  Ophelia,  ein  poetisches  Lebensbild  von  Shake- 
speare, zum  ersten  Male  im  Lichte  ärztlicher  Wissenschaft.  Danzig 
und  Leipzig  1881. 

Hirschfeld  versucht  durch  Betrachtung  von  Ophelias  Leben  und  Schick- 
salen den  Nachweis  zu  führen,  daß  ihre  geistige  Erkrankung  vom 
Dichter  genügend  motiviert  sei.  Er  findet,  daß  Ophelia,  die  noch  in 
den  für  das  Gemüt  gefährlichen  Jahren  körperlicher  Entwicklung  steht, 
durch  den  Zusammenbruch  der  beiden  Hauptstützen  ihres  Lebens, 
nämlich  durch  die  Ermordung  ihres  Vaters  und  den  (für  sie  wirklichen) 
Wahnsinn  ihres  Geliebten,  notwendiger  Weise  geisteskrank  werden  müsse. 

Anton  Delbrück,  Über  Hamlets  Wahnsinn.  Hamburg  1893. 
Delbrück,  ein  Psychiater,  betrachtet  Hamlets  geistige  Verfassung  be- 
sonders vom  Standpunkt  seiner  Fachwissenschaft  aus.  Er  stellt  die 
Frage:  Simuliert  Hamlet  oder  ist  er  wirklich  wahnsinnig?  Delbrück 
kommt  zu  dem  Ergebnis,  daß  sich  Hamlet  in  einem  Zustand  hochgradiger 
Erregung  befindet,  hart  an  der  Grenze  zwischen  Gesundheit  und  Krank- 
heit, und  daß  er  dabei  auch  simuliert.  Da  er  selbst  das  Krankhafte 
seines  Zustandes  empfindet,  da  er  fühlt,  daß  er  sich  nicht  immer  be- 
herrschen kann,  „legt  er  ein  wunderliches  Wesen  an."    (I,  5).  69) 

A.  Leppmann.  Gesundes  und  krankes  Seelenleben  in  Shakespeares 
..König  Lear."  Breslau  1889. 
Der  Verfasser  findet,  daß  Lears  krankes  Seelenleben  wahrheitsgetreu  der 
Natur  nachgezeichnet  ist.  Er  unterscheidet  darin  drei  Stadien:  L  ein 
Vorstadium  voll  Verstimmung  und  Keizbarkeit  (I.  und  II.  Akt):  2.  ein 
Erregungsstadium,  die  Tobsucht  (III.  Akt  und  IV.  bis  7.  Szene);  3.  ein 
Stadium  der  allgemeinen  Ermattung  (IV,  7  bis  Schluß). 

John  C  o  r  b  i  n,  The  Elizabethan  Hamlet.  London  und  New  York  1895. 
Oorbin,  <"0)  der  beweisen  will,  daß  die  Wahnsinnsszenen  in  Hamlet  „had 
a  comic  aspect  now  ignored",  untersucht  zunächst  die  Hystorie  of 
Hamlet,  die  englische  Übersetzung  nach  Belleforest.  Er  kommt  zu 
dem  Ergebnis,  „that  there  was  interwoven  with  the  tragic  incidents  a 
series  of  partly  amusing  situations  (S.  29).  Zu  diesen  Situationen 
gehört  vor  allem  ein  Auftritt  zwischen  Hamlet  und  Ophelia,  der  der 
Keim  zu  der  berühmten  Szene  zwischen  Hamlet  und  Ophelia  in  Shake- 
speares Hamlet  III,  1  ist.  In  dem  deutschen  Drama  Der  bestrafte 
Brudermord  weist  Corbin  dieselben  komischen  Seiten  nach  und  kommt 
so  zu  dem  Schluß,  daß  die  verlorene  vorshakespearesche  Hamlettragödie, 
die  übrigens  auch  Corbin  unter  Hinweis  auf  Sarrazin,  Thomas  Kyd 
zuschreibt  (S.  31).  dieselben  komischen  Auftritte  gehabt  haben  muß. 


69)  Übrigens  schließen  Krankheit  und  Simulation  einander  nicht  aus. 
Es  gibt  sogar  Psychiater,  die  behaupten,  daß  Simulation  bei  Gesunden 
überhaupt  nicht  vorkomme.    Vergl.  Jessen,  Allg.  Zeitschr.  f.  Psych.  XVI. 

70)  Er  ist  der  einzige  Nichtmediziner  unter  den  hier  angeführten 
Autoren.  I 
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da  sie  einerseits  auf  Belieferest  zurückgeht  und  andrerseits  das  deutsche 
Stück  wieder  auf  diesem  Vrhamlet  beruht.  Corbins  Folgerung  hieraus 
nun  ist.  daß  auch  der  Hamlet  der  ersten  Quarte-  und  sogar  der  endgültige 
der  zweiten  Quarto  noch  die  -Spuren  jener  früheren  komischen  Be- 
handlung des  Wahnsinns  trägt.  Allerdings  —  die  heutigen  Zuschauer 
empfinden  nichts  mehr  von  dieser  Komik,  wohl  aber  war  das  der  Fall 
bei  den  Zeitgenossen  Shakespeares,  zum  wenigsten  noch  in  Bezug  auf 
den  Hamlet  der  ersten  Quarto.  Welche  Rolle  übrigens  hierbei  die 
Kulturstufe  spielt,  auf  der  die  Zuschauer  stehen,  beweist  das  Zeugnis 
des  Schauspielers,  das  Corbin  erzählt:  An  actor,  now  living,  who  took 
the  part  of  Edgar  in  Booth's  Company,  once  assured  me  that  in  Texas, 
and  other  places  remote  from  the  centres  of  culture,  his  part  was  often 
laughed  at,  though  he  spared  no  eff ort  to  bring  out  its  tragedy  (S.  66) . 

Nachdem  wir  eben  noch  auf  den  Höhen  tragischer  Dicht- 
kunst wandelten  und  die  großartigsten  Darstellungen  des 
kranken  Menschengeistes  kennen  gelernt  haben,  müssen  wir 
nun  herabsteigen  in  eine  Landschaft  von  sehr  gemischtem 
Charakter,  mit  manchen  Niederungen. 

Heywood:  The  Rape  of  Lucrece. 

Die  Fabel  dieses  Stückes  ist  aus  der  römischen  Sagen- 
geschichte entnommen.  Brutus  stellt  sich  verrückt,  um  unter 
der  Maske  des  Narren  die  Vorgänge  in  Rom  besser  verfolgen 
zu  können  und  schließlich  sein  Vaterland  von  dem  Tyrannen- 
joch des  Tarquinius  Superbus  zu  befreien. 

Zu  Beginn  des  Stückes  sehen  wir  den  römischen  Senat  sich 
versammeln.  Brutus,  den  Irrsinnigen,  wollen  die  hochmütigen 
Tarquinier  ausweisen: 

Sextus:  None  are  admitted  to  this  grave  concourse 
But  wise  men:  nay,  good  Brutus. 
Brutus:  You'le  have  an  empty  Parliament  then. 
Aruns:  Here  is  no  roome  for  fooles. 

Brutus:  Then  what  mak'st  thou  here,  or  he,  or  he?  oh  Jupiter!  if  this 
command  be  kept  strictly,  we  shall  have  empty  Benches:  nay,  get  you 
home  you  that  are  here,  for  here  will  be  nothing  to  do  this  day:  a 
general  concourse  of  wise  men,  't  was  never  seen  since  the  first  Chaos. 
Tarquin  if  the  generali  rule  have  no  exceptions,  thou  wilt  have  an 
empty  Consistory. 
Tullia:  Brutus,  you  trouble  us. 

Brutus:  How  powerful  am  I  you  Koman  deities,  that  am  able  to  trouble 
her  that  troubles  a  whole  Empire?  fooles  exempted  and  women  ad 
mitted!   laugh  Democritus.  71) 

In  diesem  ironischen  Ton  geht  es  noch  eine  Zeitlang  weiter. 
Später,  nachdem  Tarquin  sich  auf  den  Thron  geschwungen  hat 
durch  Mord  und  Empörung,  begegnen  dessen  Söhne  Sextus  und 
Aruns  ihrem  Vetter  Brutus,  den  sie  wie  gewöhnlich  mit  „cousin" 
anreden.    Darauf  Brutus: 


7')  Ohne  Akt-  und  Szeneneinteilung,  T.  Heywood,  Dram.  Work 
London  1874,  S.  168  f.  I 
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Who,  I  your  kinsman?  though  I  be  of  the  blood  of  the  Tarquins  yet  ab 
cousin  gentle  Prince. 

Aruns:  And  why  so  Brutus,  scorne  you  our  aliance. 

Brutus:  No  I  was  cousin  to  the  Tarquins,  when  they  were  subjects,  but 
dare  claime  no  kindred  as  they  are  soveraignes:  Brutus  is  not  so  mad 
though  he  be  merry,  but  he  has  wit  enough  to  keepe  his  head  on  his 
Shoulders.    (S.  175.) 

Wie  aus  diesen  Textproben  zu  ersehen  ist,  gibt  sich  Brutus 
für  verrückt  aus,  und  die  um  ihn  sind,  halten  ihn  auch  dafür. 
Wir  können  aber  nichts  finden,  was  diesen  Glauben  rechtfertigt. 
Brutus  spielt  seine  Rolle  mit  sehr  wenig  Talent,  er  benutzt  sie 
nur,  um  ungestraft  bittere  Wahrheiten  zu  sagen.  Von  all  den 
Mitteln,  die  die  Dichter  vor  Heywood  gebrauchen,  wenn  sie 
einen  Wahnsinnigen  oder  einen,  der  es  scheinen  wollte,  glaub- 
haft darstellten,  findet  sich  hier  auch  nicht  ein  einziges  an- 
gewendet. Creizenach  (IV,  1,  190)  schreibt:  „Brutus  dient  mit 
seinem  simulierten  Wahnsinn  zur  Belustigung  der  Hörer."  Auch 
das  trifft  meines  Erachtens  nicht  zu.  Wenn  Heywood  eine 
solche  Absicht  gehabt  hat,  dann  ist  ihm  in  Brutus  der  Spaß- 
macher ebensowenig  gelungen  wie  der  Simulant.  Dies  ganze 
Schauspiel  ist  ein  minderwertiges  Machwerk,  geradezu  un- 
angenehm störend  und  durchaus  undramatisch  sind  die  zahl- 
reichen komischen  Gesangseinlagen. 72) 

Nunmehr  kommen  wir  zu  einer  Gruppe  von  vier  Stücken, 
in  denen  der  Wahnsinn  in  ganz  anderer  Weise,  als  wir  das  bis 
jetzt  gewohnt  waren,  behandelt  wird,  nämlich  in  der  Form 
der  Tollhausszene. 

Dekker:  The  Honest  Whore. 

Der  Herzog  und  seine  Begleiter,  Fluello,  Castruchio  und 
Pioratto,  besuchen  ein  Narrenhaus,  um  sich  das  Treiben  der 
Geisteskranken  anzusehen.  Der  Wärter  Anselmo,  „discovers 
an  old  man,  wrapt  in  a  net."  Der  Greis  war  ehemals  ein  reicher 
Kaufmann,  der  Untergang  seiner  Schiffe  auf  dem  Meer  hat  ihn 
des  Verstandes  beraubt.  Man  fragt  ihn,  ob  er  ein  Fischer  sei, 
darauf  antwortet  der 

Madman:  I'm  neither  fish  nor  flesh. 

Fluello:  What  do  you  with  that  net,  then? 

Madman:  Do'st  not  see,  fool!  there's  a  fresh  salmon  in  in't.  If  you  step 
one  foot  further,  you'll  be  over  shoes;  for  you  see  I  am  over  head  and 
.  ears  in  the  salt  water:  and  if  you  fall  into  this  whirlpool,  where  I  am. 
y'are  drown'd!  y'are  a  drown'd  rat!  —  I  am  fishing  here  for  five  ships, 
but  I  cannot  have  a  good  draught;  for  my  net  breaks  still,  and  breaks; 
but  1*11  break  some  of  your  necks,  and  I  catch  you  in  my  clutches.  Hark, 
how  it  blows!  poof,  poof,  poof. 
Omnes:  Ha,  ha,  ha. 

Madman:  Do  you  laugh  at  God's  creatures?  Do  you  mock  old  age,  you 
rogues?  Is  this  grey  beard  and  head  counterfeit,  that  you  cry  ha,  ha,  ha? 
: —  Sirrah,  art  not  thou  my  eldest  son? 

72)  Vergl.  Schelling  II,  27. 
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Pioratto:  Yes  indeed,  father. 

M  ad  man:  Then  th'art  a  fool:  for  my  eldest  son  had  a  polt  foot,  crook'd 
legs  and  a  pear-colour'd  beard:  I  made  him  a  scholar,  and  he  made 
himself  a  fool.  —  Sirrah!  thou,  there,  hold  out  thy  hand.  (Er  betrachtet 
des  Herzogs  Hand.)  Look,  look,  look,  look!  Has  he  not  long  nails  and 
shört  hair?  —  Tenpenny  nails.  Such  nails  had  my  second  boy.  Kneel 
down  thou  varlet,  and  ask  thy  father's  Hessing.  Such  nails  had  my 
middlemost  son,  and  I  made  him  a  promoter:  and  he  scrap'd,  and 
srap'd,  and  scrap'd,  tili  he  got  the  devil  and  all;  but  he  scrap'd  thus, 
and  thus,  and  thus,  and  it  went  under  his  legs;  tili,  at  length,  a  Company 
of  kites,  taking  him  for  carrison,  swept  up  all,  all,  all,  all,  all,  ali!  — 
If  you  love  your  lives,  look  to  yourselves!  see,  see,  see!  The  Türks  gallies 
are  fighting  with  my  ships!  bounce  goes  the  guns:  oh!  cry  the  men: 
ramble,  ramble  go  the  waters.  —  Alas!  there!  'tis  sunk,  — •  'tis  sunk:  I 
am  undone!  I  am  undone!  you  are  the  damn'd  pirates  have  undone  mt. 
—  you  are,  by  the  iord!  you  are!  stop  'em;  you  are!  73) 

Man  führt  der  Neugier  der  Besucher  zwei  andere  Irrsinnige 
vor.  Der  eine  wurde  „starkmad",  weil  ihm  seine  Braut  starb; 
den  anderen  machte  die  Eifersucht  verrückt.  (Dasselbe  Motiv 
begegnet  uns  auch  noch  bei  Webster.) 

1.  Madman:  All  these  are  whoremongers,  and  lay  with  my  wife:  whore.. 
whore,  whore!  —  Gaffer  shoe-maker,  you  pull'd  on  my  wifes  pumps, 
and  then  crept  into  her  pantoffles:  lie  there,  lie  there!  —  This  was  her 
tailor;  you  cut  out  her  loose-bodied  gown,  and  put  in  a  yard  more  than 
I  allowed  her:  lie  there,  by  the  shoe-makers.  —  0,  master  doctor,  are 
you  here?  you  gave  me  a  purgation,  and  then  crept  into  my  wife's 
Chamber,  to  feel  her  pulsis;  and  you  said,  and  she  said,  and  her  maid 
said,  that  they  went  pit-a-pat:  doctor,  I'll  put  you  anon  into  my  wife's 
ürinal  (H.  Wh.  1.  T.  I,  12.  S.  313). 

Der  Irrsinnige  sieht  wie  sein  Kamerad  ißt,  und  er  will  etwas 
von  der  Mahlzeit  haben.  Da  dieser  sich  aber  beharrlich  weigert, 
jenes  Verlangen  zu  stillen,  droht  er: 

I'll  shoot  at  thee,  an'  thou'lt  give  me  none. 

2.  Madman:  Wo't  thou? 

1.  Madman:  I'll  run  a  tilt  at  thee,  an'  thou'lt  give  me  none. 

2.  Madman:  Wo't  thou?  Do  an'  thou  dar'st. 

1.  Madman:  Bounce. 

2.  Madman:  0!  I  am  slain!  murder,  murder,  murder!  I  am  slain; 

my  brains  are  beaten  out.  I  am  dead!  I  am  slain!  ring  out  the 

bell,  for  I  am  dead. 

Duke:  How  will  you  do  now,  sirrah?  You  ha'  kill'd  him. 
1.  Madman:  I'll  answer't  at  sessions.    He  was  eating  of  almond-butter. 
and  I  long'd  for't:  the  child  had  never  been  deliver'd  out  of  my  belly. 
if  I  had  not  kill'd  him. 

Anselmo:  Take  'em  both;  bury  him,  for  he's  dead. 

3.  Madman:  Aye,  indeed,  I  am  dead;  put  me,  I  pray,  into  a  good 
pithole.   (Akt  I,  12,  S.  314  f.). 

Auch  ein  Fall  von  verstelltem  Wahnsinn  kommt  hier  vor. 
Bellafront,  die  Heldin  des  Stückes,  befindet  sich  unter  den 
Narren  und  gibt  sich  für  verrückt  aus.  Sie  fragt  die  ihr  wohl- 
bekannten Besucher: 


73)  Honest  Whore  1.  Teil,  I,  12.  S.  311—312  in  Dodsleys  Ausgabe. 


o  not  you  know  me?  nor  you?  nor  you?   nor  you? 
Omnes:  No,  indeed. 

Bellafront:  Then  you  are  an  ass,  —  and  you  are  an  ass,  —  and  you 
are  an  ass;  for  I  know  you. 
Anselmo:  Why,  what  are  they? 

Bellafront:  They  're  fish-wives:  will  you  buy  any  gudgeons? 

Matheo,  der  Geliebte  Bellafronts,  der  das  unschuldige 
Mädchen  verkannt  und  verlassen  hat,  tritt  auf  mit  zwei 
Freunden.  Alle  drei  sind  als  Mönche  verkleidet.  Bellafront, 
die  sie  trotz  der  Verkleidung  erkannt  hat,  prophezeit  nun 
Matheo  aus  den  Linien  seiner  Hand  folgendes: 

You  love  one,  and  one  loves  you; 
You  are  a  false  knave,  and  she's  a  Jew: 
Here  is  a  dial  that  false  ever  goes. 
Matheo:  0,  yo'ur  wit  drops. 
Bellafront:  Troth,  so  does  your  nose; 
Nay,  let's  shake  hands  with  you  too. 
Pray  open:  here's  a  fine  hand. 

Nachdem  sie  bei  den  Begleitern  Matheos  auch  die  Wahr- 
sagerin gespielt  hat,  entlarvt  sie  die  Mönche  mit  den  Worten: 

You  have  good  fortune;  for  if  I  am  no  lier, 
Then  you  are  no  frier;  nor  you,  nor  you,  no  frier. 
Ha,  ha,  ha,  ha!    (Akt  I,  12,  S.  315—317.) 

Der  erste  Teil  der  Honest  Whore,  aus  dem  diese  Szenen 
entnommen  sind,  erschien  1604  im  Druck  und  kann  nicht  lange 
vorher  entstanden  sein.  Was  Dekker  die  Anregung  zu  dem  von 
ihm  zum  erstenmal  angewandten  Motiv  der  Tollhaus- 
szene gab,  konnten  wir  nicht  feststellen.  Eine  Beobachtung 
aus  dem  Leben  liegt  allem  Anschein  nach  zu  Grund,  der  Dichter 
wird  Bedlam  in  ebensolcher  Weise  besucht  haben,  wie  dies  in 
seiner  Komödie  die  Hofleute  tun.  Ein  Stück  Kulturgeschichte 
wird  da  vor  unsern  Augen  entrollt.  Wir  sehen,  wie  neugierigen 
Beschauern  in  der  Irrenanstalt  die  Kranken  vorgeführt 
werden. 74)  Als  ein  Fremdenführer  steht  der  Wärter  dabei  und 
erklärt  in  jedem  einzelnen  Fall  Ursprung  und  Art  der  Krank- 
heit. Er  bewirkt,  daß  die  besonderen  Kennzeichen  der  letzteren 
hervortreten,  damit  die  Besucher  auch  etwas  zu  hören  und  zu 
sehen  bekommen,  und  diese  lachen  laut,  wenn  sie  das  Gebahren 
der  Wahnsinnigen  komisch  finden.  Das  entspricht  durchaus 
damaligen  Sitten  und  Anschauungen. 75)  Man  benützt  auf  der 
Bühne  körperliche  Gebrechen,  um  die  Lachlust  der  Zuschauer 
zu  erregen;  als  Beispiel  hierfür  sei  an  den  alten  Gobbo  in 

74)  Kirchhoff,  Grundriß  einer  Geschichte  der  Irrenpflege,  S.  147.  „Die 
(Irren-)  Anstalt  stand  (im  Mittelalter  und  in  der  Neuzeit  bis  ins  18.  Jahr- 
hundert hinein)  jedem  Neugierigen  zur  Besichtigung  offen,  und  ward  vom 
Publikum  als  eine  Merkwürdigkeit,  gleichsam  als  eine  Sammlung  wilder 
Tiere  betrachtet,  die  zur  Ergötzlichkeit  besehen  und  selbst  Fremden 
gezeigt  zu  werden  verdiente." 

75)  Vergl.  hierüber  Creizenach  I,  207,  IV,  1,  280. 
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Shakespeares  Merchant  of  Venice  erinnert.  Im  Mittelalter 
dienten  die  Wahnsinnigen  zur  Belustigung  des  Volkes  genau 
so  wie  der  Tanzbär,  das  beweist  eine  bemerkenswerte  Stelle  aus 
den  Gesetzen  Heinrichs  I.  von  England,  der  1100 — 1135  regierte. 
Unter  den  verschiedenen  Arten  absichtsloser  Mißhandlung  wird 
dort  der  Fall  angeführt:  si  quis  ad  spectaculum  ferae  vel 
insani  ductus  aliquid  patiatur  ab  eis. 76) 

Nach  all  dem  dürfen  wir  uns  nicht  wundern,  wenn  wir  den 
Wahnsinn  als  komisches  Moment  im  Drama  verwendet 
finden.  Greene  und  Heywood,  die  sich  in  manchen  Beziehungen 
sehr  nahe  stehen,  hatten  höchstwahrscheinlich  dahingehende 
Absichten. 

Was  Dekker  mit  seiner  Bedlamszene  bezweckt,  ist  aus 
der  ganzen  Art  wie  er  sie  ausführt  unschwer  zu  erkennen;  er 
will  Schau-  und  Lachlust  seines  Publikums  befriedigen.  Uns 
Menschen  von  heute  muß  eine  solche  Auffassung  von  mensch- 
lichen Gebrechen  abstoßen,  dem  Theaterpublikum  jener  Zeit 
war  sie  geläufig. 

Webster:  The  Duchesse  of  Malfi. 

Die  verwitwete  Herzogin  von  Amalfi  wird  von  ihren  beiden 
Brüdern  in  der  grausamsten  Weise  gequält,  weil  sie  mit  ihrem 
Haushofmeister  Antonio  in  heimlicher  Ehe  lebt.  Eine  dieser 
raffinierten  seelischen  Folterqualen  besteht  nun  darin,  daß  man 
eine  Schar  Tollhäusler  in  ihren  Palast  führt,  um  die  Unglück- 
liche ganz  zur  Verzweiflung  zu  bringen. 

Da  ist  ein  Astrolog,  der  verrückt  wurde,  weil  das  jüngste 
Gericht  nicht  auf  den  von  ihm  bestimmten  Tag  fiel;  ein  Arzt, 
der  aus  Eifersucht  den  Verstand  verlor  und  ein  irrsinniger 
Pfarrer.  Der  grelle  Auftritt  wird  eingeleitet  durch  das  düstere 
mißtönige  Lied  eines  der  Bedlamleute:  0,  let  us  howl  some 
heavy  note  etc.  (Akt  IV,  2,  ed.  Alex.  Dyce  S.  87).  Darauf  der 
erste  madman: 

Doom's-day  not  come  yet!  I'll  draw  it  nearer  by  a  perspective,  or  make 
a  glass  that  shall  set  all  the  world  on  fire  upon  an  instant.  I  cannot 
sleep;  my  pillow  is  stuffed  with  a  litter  of  porcupines. 

2.  Madman:  Hell  is  a  mere  glass-house,  where  the  devils  are  continually 
blowing  up  women's  souls  on  the  hollow  irons,  and  the  fire  never 
goes  out. 

3.  Madman:  I  will  lie  with  every  woman  in  my  parish  the  tenth  night; 
I  will  tythe  them  over  like  hay-cocks. 

4.  Madman:  Shall  my  pothecary  outgo  me  because  I  am  a  cuckold?  T 
have  found  out  his  roguery;  he  makes  allum  of  his  wifes  urine,  and 
selig  it  to  Puritans  that  have  sore  throats  with  over-straining. 


3.  Madman:  Greek  is  turned  Türk:  we  are  only  to  be  served  by  the 
Helvetian  translation.  —  —  He  that  drinks  but  to  satisfy  nature  is 
damned. 


Vergl.  F.  Liebermann,  Archiv  f.  neuere  Sprachen  CVII,  S.  106. 
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4.  Madman:  If  I  had  my  glass  here;  I  would  show  a  sight  should  make 
all  the  women  here  call  me  mad  doctor. 

1.  Madman:  What's  he?  a  rope-maker? 

2.  Madman:  No,  no,  no,  a  snuffling  knave  that,  while  he  shows  the  tombs, 
will  have  his  hand  in  a  wench's  placket. 

3.  Madman:  Woe  to  the  caroche  that  brought  home  my  wife  from  the 
rnask  at  three  o'clock  in  the  morning!   it  had  a  large  featherbed  in  it. 

4.  Madman:  I  have  paired  the  devil's  nails  forty  times,  roasted  them 
in  raven's  eggs  and  cured  agues  with  them. 

3.  Madman:  Get  me  three  hundred  milchbats,  to  make  possets  to  procure 
sleep. 

4.  Madman:  All  the  College  may  throw  their  caps  at  me:  I  have  made  a 
soap-boiler  corrosive;  it  was  my  masterpiece.  (Akt  IV,  2,  ed.  A.  Dyce  S.  87) 

#  # 

Wenn  wir  diese  Tollhansszene  richtig  beurteilen 
wollen,  so  müssen  wir  uns  über  die  Gründe  klar  sein,  die  den 
Dichter  bewogen,  sie  in  sein  Drama  einzufügen.  Offenbar  wollte 
der  Meister  in  der  Anwendung  der  Schrecken  und  blutigen 
Greuel,  wirken  durch  den  Kontrast  dieses  Intermezzos  mit  der 
derben  Komik  und  den  tollen  Keden  gegenüber  dem  tragischen 
Hintergrund,  aus  dessen  Dunkel  das  gräßliche  Schicksal  der 
Herzogin  uns  kalt  angrinst.  Das  Ganze  wirkt  als  eine  schaurige 
schrille  Dissonanz.  Dabei  ist  Webster  eine  kräftige  Satyre  gegen 
die  Gesellschaft  und  das  Leben  seiner  Tage  mitunterlaufen.  Die 
Astrologen  und  Ärzte,  das  Priester-  und  Puritanertum  trifft 
sein  beißender  Spott.  Websters  Darstellung  der  Irrsinnigen 
zeigt  manche  Ähnlichkeit  mit  derjenigen  Dekkers.  Bei  beiden 
Dichtern  ist  der  einzelne  Geisteskranke  in  seinem  Vorleben  und 
seinem  ehemaligen  Beruf  meistens  genau  bestimmt;  die  Ursache 
der  Erkrankung  ist  erkennbar.  Durch  diese  Festlegungen  sind 
auch  die  Keden  der  Wahnsinnigen  zum  Teil  gegeben:  der 
Astrolog  spricht  von  seiner  Wissenschaft,  der  Pfarrer  und  der 
Arzt  von  ihrem  Beruf.  Bei  dem  letzteren  spielt  auch  die  Eifer- 
sucht eine  große  Eolle  wie  bei  dem  einen  der  Irrsinnigen  der 
Honest  Whore.  Manchen  derben  Witz  bekommen  wir  zu  hören. 
Das  Bild  ist  so  naturwahr,  daß  es  in  einem  Irrenhaus  erlebt  sein 
könnte.  Es  wirkt  lebendiger  und  farbiger  als  die  etwas  steife 
und  altertümliche  Manier  in  Dekkers  Tollhausszene. 

Fletcher:  The  Pilgrim. 

Ein  Bürger  der  Stadt  Segovia  führt  Pedro,  der  als  Pilger 
verkleidet  ist,  in  ein  Irrenhaus,  um  das  Gemüt  des  „sad  pilgrim" 
aufzuheitern.  Dort  erleben  wir  nun  wahre  Clownszenen.  Da 
ist  ein  „English  madman",  der  als  ungeheurer  Trunkenbold 
geschildert  wird.  Der  schreit: 
Give  me  some  drink! 

Fill  me  a  thousand  pots,  and  froth'em,  froth'em! 
Down  o'your  knees,  ye  rogues,  and  pledge  me  roundly! 
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One,  two,  three  and  four; 
TVe  shall  all  be  merry  within  this  hour. 
To  the  great  Türk! 

Kate,  ein  verrücktes  Weib,  tritt  hinzu.     Ihr  ruft 
Engländer  zu: 

Fool,  Fool!  come  up  to  me,  Fool. 
Kate:  Are  you  peeping? 
Engländer:  1*11  get  thee  with  five  fools. 
Kate:  Oh,  fine,  oh,  dainty! 

Engländer:  And  thou  shalt  lie-in  in  a  horse-cloth,  like  a  lady. 
Kate:  And  shall  I  have  a  coach? 
Engländer:  Drawn  with  four  turkies; 
And  they  shall  tread  thee  too. 
Kate:  We  shall  have  eggs  then! 
And  shall  I  sit  upon  'em? 

Engländer:  Ay,  ay,  and  they  shall  be  all  addle, 
And  make  an  admirable  tansey  for  the  devil, 
Come,  come,  away;  I'm  taken  with  thy  love,  Fool, 
•  And  will  mightily  belabour  thee. 

(Akt  III,  6;  S.  296  in  d.  Ausg.  v.  Whalley  u.  Colman.) 

Ganz  anders  geartet  als  diese  beiden  unflätigen  Narren  ist 
der  Scholar  Stephane-.  Der  gebärdet  sich  so  vernünftig,  daß  die 
Besucher  nicht  verstehen  können,  weshalb  man  ihn  im  Irren- 
haus festhält.  Wie  aber  zufällig  von  den  auf  dem  Meer  wütenden 
Stürmen  die  Rede  ist,  offenbart  sich  die  Geistesstörung 
Stephanos.  Er  spricht  zu  den  Fremden: 

Be  not  shaken, 

Nor  let  the  singing  of  the  storm  shoot  thro'ye; 

Let  it  blow  on,  blow  on;  let  the  clouds  westle, 

And  let  the  vapours  of  the  earth  turn  mutinous, 

The  sea  in  hideons  mountains  rise  and  tumble, 

Upon  a  dolphin's  back  1*11  make  all  tremble, 

For  I  am  Neptune!  (Akt  III,  6;  S.  297) 

Wie  Fleay  festgestellt  hat,  ist  diese  Episode  aus  des 
Cervantes  Don  Quixote  entnommen. 77)  Auch  ein  Fall  von  ver- 
stelltem Wahnsinn  kommt  hier  vor.  Alinda,  die  Geliebte  Pedros, 
ist  ihrem  hartherzigen  Vater  Alphonso  davongelaufen,  weil  er 
sie  mit  einem  ungeliebten  Mann  vermählen  wollte.  Eine  Zeitlang 
lebt  sie  im  Narrenhaus.  In  Akt  IV,  1  begegnet  sie  ihrem  Vater 
vor  der  Stadt;  er  erkennt  sie  nicht  in  ihren  Narrenkleidern, 
und  sie  gibt  sich  für  verrückt  aus. 

Alinda:  Will  you  give  me  two-pence?  78) 
And,  gaffer,  here's  a  crow-flower  and  a  daisy; 
I  have  some  pie  in  my  pocket  too. 

77)  Chron.  I,  215.  Koppel,  Quellenstudien  zu  Ben  Jonson,  Marston, 
Beaumonl  und  Fletcher  S.  103  (in  den  Münchener  Beiträgen  zur  roman. 
und  germ.  Philologie,  Bd.  XI). 

78)  Hoche  erwähnt  Arch.  /.  Psych.  XXXIII,  669,  daß  die  ungefähr- 
deten Geisteskranken  bettelnd  das  Land  durchstreifen.     Vergl.  auch 

ii  Lear,  III,  4:  Who  giyes  anything  to  poor  Tom? 


Alphonso:  Dost  thou  dwell  in  Segovia,  fool? 
Alinda:  No,  no,  I  dwell  in  heaven; 
And  I  have  a  fine  little  house  made  of  marmalade, 
And  I  am  alone  woman,  and  I  spin  for  Saint  Peter; 
I  have  a  hundred  little  children,  and  they  sing  psalms  with  me. 

(Akt  IV,  1;  S.  299) 

Die  hier  wiedergegebene  Tollhausszene  zeigt  darin 
große  Übereinstimmung  mit  der  in  The  Honest  Whore,  daß  sie 
auf  dieselbe  Art  und  Weise,  wie  das  dort  der  Fall  ist,  in  das 
Stück  eingefügt  ist.  In  beiden  Fällen  befindet  sich  die  Heldin 
des  Dramas  im  Irrenhaus  und  ihr  Geliebter  kommt  wie  andere 
neugierige  Besucher  dahin.  In  der  Darstellung  kehrt  ein  Zug 
wieder,  der  uns  von  Dekker  her  bekannt  ist:  die  Irrsinnigen 
zeigen  eine  gewisse  Bettelsucht  (give  me  some  porridge,  give 
me  two-pence).  Wie  Dekker  so  legt  auch  Fletcher  eine  Derbheit 
an  den  Tag,  die  oft  in  Unflätigkeit  ausartet.  Die  wirklich  oder 
nur  scheinbar  geisteskranken  Frauen  haben  eine  Eigenart  be- 
wahrt, die  uns  schon  an  den  frühesten  Beispielen  auffiel:  sie 
haben  eine  Vorliebe  für  Blumen  und  Tand,  die  freilich  nicht 
mehr  so  stark  hervortritt  wie  z.  B.  bei  Pandora.  Im  Gegensatz 
zu  Dekkers  Bellafront  ist  Fletchers  Alinda  viel  sanftmütiger; 
ironisch  zu  werden,  wagt  sie  überhaupt  nicht. 

Middleton  und  Rowley:  The  Changeling. 

Der  Doktor  Alibius,  ein  alter  Arzt,  der  ein  Asyl  für  Geistes- 
kranke unterhält,  hat  eine  schöne  junge  Frau,  namens  Isabella, 
die  er  aus  Furcht  vor  Verführern  von  seinem  Gehilfen  Lollio 
streng  bewachen  läßt,  und  die  er  verbirgt  vor  den  daily  visi- 
tants,  that  come  to  see  his  brain-sick  patients.  Antonio,  der 
Isabella  liebt,  verschafft  sich  Zugang  zu  ihr,  indem  er  sich, 
disguised  as  an  idiot,  von  seinem  Freund  Pedro  in  das  Irrenhaus 
einliefern  läßt.  In  Akt  III,  3  beklagt  sich  Isabella,  daß  sie  in 
ihrer  engen  Haft  keine  Unterhaltung  habe.  Darauf  bringt  ihr 
Lollio  zu  ihrer  Kurzweil  einen  Irrsinnigen  mit  Namen 
Franciscus  und  nach  diesem  den  Simulanten  Antonio.  Franciscus 
ist  nach  Lollios  Aussage  ein  Dichter  gewesen,  der  aus  Liebe  zu 
einer  Kammerzofe  verrückt  wurde.  Später  stellt  sich  aber 
heraus,  daß  auch  Franciscus  den  Wähnsinn  nur  als  Maske 
angenommen  hat,  um  Isabella,  die  auch  er  liebt,  nahe  sein  zu 
können.  So  spielt  er  jetzt  beim  Anblick  der  Schönen  den  ver- 
rückten Dichter: 
How  sweetly  she  looks!  Anacreon,  drink  to  thy  mistress'  health,  I'll 
pledge  it;  stay,  stay,  there  is  a  spider  in  the  cup!  no  'tis  but  a  grape- 
stone;  swallow  it,  fear  nothing,  poet;  so,  so,  lift  higher.  — 
Hail,  bright  Titania! 

Why  stand'st  thou  idle  on  these  flowery  banks? 
Oberon  is  dancing  with  his  Dryades; 
I'll  gather  daisies;  primrose,  violets, 

And  bind  them  in  a  verse  of  poesy.      (Akt  III,  3;  S.  245  ed.  Dyce) 
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Während  Franciscus  den  tollen  Schwärmer  nachahmt,  gibt 
sich  Antonio,  der  nun  hereingeführt  wird,  wie  ein  gutmütiger, 
einfältiger  Idiot.  (In  diesem  Sinne  unterscheidet  auch  Lollio 
madmen  und  fools.)  Der  Wärter  fragt  Antonio,  indem  er  auf 
Isabella  deutet: 

Tony,  look  who's  yonder,  Tony. 
Antonio:  Cousin,  is  it  not  my  aunt? 
Lollio:  Yes,  'tis  one  of  'em,  Tony. 
Antonio:  He,  he!  how  do  you,  uncle? 
Isabella:  How  long  hast  thou  been  a  fool? 

Antonio:  Ever  since  I  came  hither,  cousin.    (Akt  III,  3;  S.  247  ff .) 

Die  Irrsinnigen  in  den  andern  Räumen  machen  Lärm,  man 
hört  hinter  der  Bühne  das  onomatopoetische  bounce,  bounce 
(solche  lautnachahmenden  Wörter  vernahmen  wir  schon  mehr- 
fach von  Geisteskranken),  und  so  muß  Lollio  mit  seiner 
Peitsche,  die  er  wie  all  diese  Narr enwärter  über  seinen  Schutz- 
befohlenen schwingt,  nach  dem  Rechten  sehen.  Infolgedessen 
ist  Antonio  mit  Isabella  allein,  und  er  kann  jetzt  seine  Maske 
abwerfen. 

Eine  Merkwürdigkeit  müssen  wir  noch  erwähnen,  weil  sie 
bezeichnend  ist  für  die  Auffassung  des  Wahnsinns  im  England 
des  siebzehnten  Jahrhunderts.  Der  Doktor  Alibius  verdient 
sich  damit  Geld,  daß  er  seine  Pfleglinge  auf  der  Hochzeit  eines 
reichen  Edelmannes  einen  grotesken  Tanz  aufführen  läßt, 
Seiner  Frau  gibt  er  darüber  folgende  Belehrung:  . 

0  wife,  we  must  eat,  wear  clothes,  and  live: 

Just  at  the  lawyer's  haven  we  arrive, 

By  madmen  and  by  fools  we  both  do  thrive. 

# 

Der  verrückte  Dichter,  den  Franciscus  spielt,  ist  besser 
ausgeführt,  als  der  Idiot,  für  den  sich  Antonio  ausgibt.  Aber 
beide  spielen  die  angenommenen  Rollen  sehr  glaubhaft.  Im 
Gegensatz  zu  den  letztbesprochenen  Dramen  treten  hier  die 
wirklichen  Tollhäusler  mehr  zurück,  und  im  Vordergrund 
stehen  die  beiden  Simulanten,  die  Träger  einer  Handlung,  die 
mit  der  Haupthandlung  garnichts  zu  tun  hat. 

Wir  stehen  nun  am  Schluß  eines  eigenartigen  Kapitels 
englischer  Theatergeschichte.  Die  hier  behandelten  Dichter 
verwenden  den  Wahnsinn  in  der  besonderen  Form  der  Irren- 
Ii  ;i  nsszen  e.  Diese  Darstellungen,  von  denen  unser  moderner 
Geschmack  abgestoßen  wird,  können  höhere  künstlerische  Be- 
deutung nicht  beanspruchen,  das  darf  höchstens  Webster  in 
seiner  Duchess  of  Malfi. 
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Shirley:  Love  Tricks,  or  The  School  of  Complement. 

Infortunio  liebt  Seiina,  wird  aber  abgewiesen,  weil  sie  einen 
reichen  alten  Kaufmann,  Rufaldo,  heiraten  will.  Durch  Zufall 
fällt  Infortunio  ein  Brief  Seiinas  in  die  Hände,  in  dem  von  der 
für  den  nächsten  Tag  festgesetzten  Hochzeit  Seiinas  mit  Rufaldo 
die  Rede  ist.  Nachdem  Infortunio  den  Brief  gelesen  hat,  verfällt 
er  in  einen  Wahnsinnsausbruch. 

Infortunio:  Oh!  She  's  mad. 

All  womankind  is  mad;  and  I  am  mad. 

Whom  shall  I  rend  in  pieces  for  my  wrongs? 

And  as  with  atoms  fill  this  poison'd  air? 

Rufaldo! 

Stay,  is  not  she  a  creature  rational? 

Oh  no,  there  is  no  spark  of  nature  in  her; 

All  is  sunk,  lost  for  ever:  stay,  stay;  see.    (Tears  the  letter.) 

This  is  Medea's  brother,  torn  in  pieces, 

And  this  the  way  where  she  with  Jason  flies 

From  Colchis,  come  not  near  them;  see,  look! 

That's  an  arm  rent  off. 

And  the  hand  beckons  us  Während  ein  Diener  die 

To  cry  out  murder.  Papierstücke  aufliest. 

That's  a  leg  of  the  boy. 

There,  there  'tis,  head  and  yellow  curled  locks, 
His  eyes  are  füll  of  tears;  now  thcy  do  stare, 
To  see  where  all  his  other  members  lie. 
But  she-  and  Jason  are  both  shipp'd  and  Argo 
Is  sailing  home  to  Greace.    See  how  the  waves 
Do  toss  the  vessel,  — 79) 

In  Akt  III,  5  kommt  der  wahnsinnige  Infortunio  zufällig 
in  die  Anstandsschule.  Er  hält  sich  für  Herkules,  der  in  das 
Schattenreich  eingedrungen  ist,  und  die  Anwesenden  für  Seelen 
Abgestorbener.  Jedem  dieser  Verdammten  legt  er  eine  Sühne 
auf  für  die  im  Leben  begangenen  Missetaten.  In  Akt  IV,  2  be- 
findet er  sich  bei  den  Schäfern,  zu  denen  sich  Seiina,  ihr  Ehe- 
versprechen bereuend,  geflüchtet  hat,  um  der  Hochzeit  mit 
Rufaldo  zu  entgehen.  Infortunio  zu  Seiina,  die  er  nicht  erkennt: 

A  prey,  a  prey!    Where  did  you  get  that  face? 

That  goddess'  face?  it  was  Selina's  once: 

How  came  you  by  it?  did  she  on  her  death-bed 

Bequeath  her  .beauty  as  a  legacy, 

Not  Willing  it  should  die,  but  live  and  be 

A  lasting  death  to  Infortunio? 

Oh  she  was  gruel  not  to  bury  't  with  her! 

But  I'm  a  fool,  'tis  Venus  and  her  son  — 

Where  be  your  bow  and  arrows,  little  Cupid? 

(Er  meint  eine  dabeistehende  Schäferin) 
Didst  thou  maliciously  spend  all  thy  quiver 
Upon  my  heart,  and  not  reserve  one  shaft 
To  make  Seiina  love  me?   Teil  me,  Venus, 
Why  did  you  use  me  so?    You  shall  no  more 


79)  Akt  II,  2;  Shirley,  Works  ed.  Gifford  Bd.  I,  33  f. 
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Be  queen  of  love.   Stay,  stay,  Cupid  was  blind, 
How  comes  he  now  to  see?    Yes,  he  did  see, 
He  never  could  have  wounded  me  so  right  eise. 
Why,  then  let  Fortune  have  her  eyes  again, 
And  all  things  see  how  wretched  I  am  made. 


Wie  Seiina  der  dabeistehenden  Schäferin  Feiice  gegenüber, 
die  durch  ihre  Kräuterkenntnisse  Infortunio  heilen  soll,  den 
Namen  Seiina  erwähnt,  ruft  er  aus: 

Ha!   Do  you  know  Seiina?   She  is  married  to 
Kufaldo,  the  old  usurer,  that  went 

To  bed  afore  to  his  money,  and  begat  (Akt  IV,  2;  S.  67) 

Forty  in  the  hundred:  now  he  beds  Seiina, 
And  lays  his  rude  hand  o'er  her  sacred  breast, 
Embraceth  her  fair  body;  now  he  dares 
Kiss  her,  and  suck  ambrosia  from  her  lip. 

— i  —  oh,  this  makes  nie  mad! 

But  I  will  fit  them  for  it,  for  III  die; 

It  may  be  then  she'll  weep,  and  let  fall  tears 

Upon  my  gravestone,  which  shall  be  of  marble, 

And  hard  like  her,  that  if  she  pour  out  floods, 

No  drops  shall  sink  through  it,  to  soften  me. 

I  will  be  wrapt  in  lead  to  keep  out  prayers, 

For  then,  I  know,  she'll  beg  I  would  be  friends: 

But  then  I  will  be  just,  and  hate  her  love 

As  she  did  mine,  and  laugh  to  see  her  grieve. 

Seiina:  Come,  I  will  fetch  Seiina  to  you,  if  you  will  sleep. 

(Er  soll  einen  heilkräftigen  Trank  zu  sich  nehmen  und  dann 

schlafen). 

Infortunio:  Will  you? 

Then  I  will  live,  and  you  shall  be  my  best  boy: 
I  scorn  to  weep,  or  shed  another  tear. 
Sit  down,  I'll  have  a  garland  for  my  boy, 
Of  Phoenix'  feathers:  flowers  are  too  mean 
To  sit  upon  thy  temples;  in  thy  face 

Are  many  gardens,  spring  had  never  such.        (Akt  IV,  2;  S.  68) 
The  roses  and  the  lilies  of  thy  cheecks 
Are  slips  of  Paradise,  not  to  be  gather'd 
But  wonder'd  at. 

Seiina:  But  you  said  you  would  sleep: 
When  slept  you  last? 

Infortunio:  I  remember,  before  I  lov'd,  but  that  was 

I  know  not  when,  my  best  boy,  I  slept  soundly, 

And  dreamt  of  gathering  nosegays:  'tis  unlucky 

To  dream  of  herbs  and  flowers.  (Akt  IV,  2,  S.  69) 

Ein  Trank  aus  heilkräftigen  Kräutern  und  ein  tiefer 
Schlaf  bewirken  bald  darauf  Infortunios  völlige  Heilung. 


Der  Wahnsinn  Infortunios  bricht  ganz  plötzlich  aus  bei  der 
Nachricht  von  Seiinas  Heirat  mit  Eufaldo.  Von  da  an  wird 
Infortunio  als  ein  hochgradig  Irrsinniger  gekennzeichnet,  vor 
allem  durch  ausschweifende  Wahnvorstellungen,  darunter  die 
etwas  gewagte  Überleitung  von  den  Papierfetzen  des  Briefes 


—    61  — 

zu  dem  m  Stücke  zerrissenen  Bruder  Medeas.  Daß  hier  der 
Wahnsinnige  im  Zustand  großer  Erregung  Papier  zerreißt,  das 
er  gerade  in  den  Händen  hat,  erinnert  an  Hieronimos  Betragen 
gegen  die  Supplikanten.  Die  Vorstellung  eines  Geisteskranken, 
er  sei  Herkules,  begegnete  uns  auch  bei  Greenes  Orlando. 
Darin,  daß  Infortunio  in  Akt  IV,  2  Seiina  (die  nicht  etwa  ver- 
kleidet ist)  nicht  erkennt,  liegt  eine  kräftige  Betonung  seiner 
Krankheit,  ähnlich  den  Gesichtstäuschungen  bei 
Orlando  und  den  Helden  der  Kachetragödie.  Die  Art  und 
Weise,  wie  Inf ortunios  Heilung  eintritt,  nämlich  nach  einem 
Schlaf  und  einem  Heiltrank,  entspricht  ganz  den  Wahn- 
sinnsheilungen in:  Hercules  furens,  The  Rare  Triumphs  of  Love 
and  Fortune,  Orlando  furioso  und  The  Woman  in  the  Moon. 

Shirley:  The  Constant  Maid. 

Hörnet,  ein  reicher  Wucherer  möchte  seine  Nichte,  eine 
Waise,  am  Heiraten  verhindern,  damit  er  ihr  Vermögen  an  sich 
reißen  kann.  Sie  aber  verabredet  mit  ihrem  Erwählten  und 
dessen  Vetter  eine  Intrigue,  in  deren  Verlauf  sie  sich  wahn- 
sinnig stellt,  während  jener  „Cousin"  sich  als  ihr  Arzt  bei 
Hörnet  einführt. 

Hörnet' s  Niece:  Uncle  how  does  your  body?  you  appear 

As  lean  as  Lent.    I've  a  great  mind  to  dance 

About  a  May-pole;  shall  we? 

Hörnet:  She  is  mad. 

Niece:  This  doctor  has  so  tickled  me, 

I  cannot  choose  but  laugh;  ha!  ha! 

Uncle,  if  you'll  procure  a  dispensation 

To  marry  me  yourself,  deduct  the  charge 

Out  of  my  portion;  I  could  love  an  old  man 

Rarely.  —  An  old  man  with  a  bed  füll  of  bones  —  (sings) 

Uncle,  when  did  you  put  on  a  clean  shirt? 

Do  you  hear?  I  dreamt  o'the  devil  last  night; 

They  say  'tis  good  luck;  do  you  know  him,  uncle? 

Hörnet:  I  know  the  devil!  80) 

Niece:  He's  a  fine  old  gentleman, 

And  something  like  you;  no  such  bug-bear  as 

The  world  imagines;  you  and  he'll  keep  house 

Together  one  day;  but  you'll  burn  sea-coal, 

To  save%  charges,  and  stink  the  poor  soul  so!  — 

Uncle,  you  are  not  merry;  I  pray  laugh 

A  little:  imagine  you  had  undone  a  widow, 

Or  turn'd  an  orphan  begging;  ha!  ha!  ha! 

Faith,  how  many  churches  do  you  mean  to  build 

Betöre  you  die?  six  bells  in  every  steeple, 

And  let  them  all  go  to  the  city  tune,  — 

Turn  again,  Whittington,  —  who,  they  say, 

Grew  rieh,  and  let  his  land  out  for  nine  lives, 

'Cause  all  came  in  by  a  cat.  (Akt  II,  2,  S.  470) 


80)  Akt  II,  2.  Shirley,  Works  ed.  Gifford  Bd.  IV,  S.  469. 
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Why  did  they  put  the  poor  fellow  in  prison? 
Hörnet:  Whom?  what  fellow? 
Xiece:  Why,  the  corn-cutter. 
Poor  gentleman!  he  meant  no  hurt  to  the  city; 
Iiis  feet  were  very  weary,  and  that  made  him 
In  every  street  cry  out,  Have  you  any  coms 
In  your  head  or  toes?  —  That  head  spoil'd  all. 

Der  simulierte  Wahnsinn  von  Hornets  Nichte  will  als  ein 
Lustspielscherz  aufgefaßt  sein.  Er  dient  dazu,  den  alten  Geiz- 
hals zu  hintergehen  und  aber  auch  dazu,  ihm  all  seine  Schlechtig- 
keit in  einer  Art  und  Weise  vorzuhalten,  gegen  die  er  sich 
nicht  wehren  kann,  weil  man  ja  mit  einem  Geisteskranken  nicht 
rechtet.  Darin  liegt  m.  E.  die  von  dem  Dichter  erstrebte  Komik. 
Mit  diesem  Fall  der  Verwendung  des  Wahnsinns  in  der 
Komödie  kann  man  sich  wohl  abfinden,  da  es  sich  ja  um  an- 
genommene Geisteskrankheit  handelt  und  um  so  mehr,  als  die 
Verwendung  dieses  Motivs  wie  die  Darstellung  dem  Dichter 
sehr  gut  gelungen  ist.  Diese  angeblich  Irrsinnige  ist  sehr 
ironisch,  in  viel  größerem  Maß  als  eine  der  uns  schon  bekannten 
geisteskranken  Frauen.  Auch  die  Liedchen  der  irrsinnigen 
Frau  begegnen  uns  hier  wieder,  z.  T.  etwas  derb,  mit  Anklängen 
an  Pandora,  Lucibella  und  Ophelia. 

Ford:  Lover's  Melancholy. 

Wie  schon  der  Titel  des  Stückes  andeutet,  ist  darin  von 
einem  melancholischen  Liebhaber  die  Eede.  Der  Held,  Prinz 
Palador,  ist  aus  unglücklicher  Liebe  melancholisch  geworden. 
Zwar  sagt  Ward  III,  76:  „the  madness  of  the  hero'  at  times 
recalls  Hamlet",  doch  wird  man  beim  Lesen  dieses  Dramas 
weder  von  einem  Helden,  noch  von  einer  Geistesstörung  des- 
selben etwas  bemerken.  Palador,  der  die  Hauptperson  sein  soll, 
kommt  kaum  zur  Geltung,  von  Charakteristik  keine  Spur.  Wir 
hören  nur  von  anderen  Personen,  daß  der  Prinz  gemütskrank 
sei,  aber  an  ihm  selbst  können  wir  das  nicht  feststellen,  denn 
er  tritt  uns  kaum  unter  die  Augen.  Um  einen  Begriff  davon 
zu  geben,  welcher  Art  dies  Stück  ist,  führen  wir  Bodenstedt 
an,  der  nach  unserem  Dafürhalten  ganz  richtig  urteilt,  indem 
er  schreibt: 81)  „Die  Melancholie  des  Liebenden  hat,  als  Drama 
betrachtet,  sehr  geringen  Wert.  Die  Erfindung  ist  arm,  die 
Charakteristik  schwach  und  von  Handlung  kaum  die  Rede." 

Wenn  uns  also  Prinz  Palador  kein  Interesse  abnötigen  kann, 
so  müssen  wir  doch  Beachtung  schenken  einem  Maskenspiel, 
das  der  Arzt  Corax  inszeniert.  Diese  Einlage  (Akt  III,  3,  ed. 
Coleridge  S.  14  f.)  ist  betitelt  Masque  of  Melancholy.  Es  werden 

81)  Bodenstedt,  Shakespeares  Zeitgenossen  und  ihre  Werke,  II,  360. 


(Akt  IL  2,  S.  4. 


darin  die  verschiedenen  Arten  der  Geisteskrankheit  gewisser- 
maßen allegorisch  von  vermnmmten  Hofleuten  dargestellt. 
Corax  erklärt  den  Zuschauern  bei  jeder  einzelnen  Maske  deren 
Bedeutung,  d.  h.  das  Wesen  der  verkörperten  Krankheit. 

Zuerst  tritt  auf  Rhetias,  „his  face  whited,  black  shag  hair, 
long  nails;  with  a  piece  of  raw  meat."  Er  spielt  den  Lycan- 
thropos,  den  Wolfsmenschen,  der  unter  der  Wahnvorstellung 
leidet,  er  sei  in  einen  reißenden  Wolf  verwandelt.  Wie  ein 
solcher  heult  Rhetias: 

Bow,  bow!  wow,  wow!  the  moon's  eclipsed;  III  to  the  churchyard  and 
sup.  Since  I  turn'd  wolf,  I  bark,  and  howl,  and  dig  up  graves!  I  will 
never  have  the  sun  shine  again:  'tis  midnight,  deep  dark  midnight,  — 
get  a  prey,  and  fall  to  —  I  have  catch'd  thee  now  —  Arre!  (S.  14) 

Nun  erscheint  einer  der  an  Hydrophobia  leidet,  er  verab- 
scheut den  Anblick  des  Wassers.  Es  ist  Pelias,  „with  a  crown 
of  feathers,  antickly  rieh."  Er  tobt: 

I  will  hang  'em  all  and  burn  my  wife.  Was  I  not  an  emperor?  my  hand 
was  kiss'd,  and  ladies  lay  down  before  me.  In  triumph  did  I  ride  with 
my  nobles  about  me,  tili  the  mad  dog  bit  me;  I  feil,  and  I  feil,  and  I 
feil.  It  shall  be  treason  by  Statute  for  any  man  to  name  water,  or  wash 
his  hands,  throughout  all  my  dominions:  break  all  the  looking-glasses, 
I  will  not  see  my  harns;  my  wife  cuckolds  me;  she  is  a  whore,  a  whöre, 
a  whore!  (S.  14) 

Als  Personifikation  des  Deliriums,  das  aus  Ehrgeiz  und 
Selbstliebe  entspringen  soll,  dient  merkwürdigerweise  ein 
Philosoph,  „in  black  rags,  with  a  copper  chain,  an  old  gown 
half  off,  and  a  book."  Dieser  Cyniker  doziert: 

Philosophers  dwell  in  the  moon.  Speculation  and  theory  girdle  the 
world  about,  like  a  wall.  Ignorance,  like  an  atheist,  must  be  damn'd  in 
the  pit.  I  am  very,  very  poor,  and  poverty  is  the  physic  for  the  soul; 
my  opinions  are  pure  and  perfect.  Envy  is  a  monster,  and  I  defy 
the  beast.  (S.  14) 

An  Phrenitis,  einer  Art  von  Wahnsinn,  die  besonders  bei 
Frauen  vorkommen  soll,  und  deren  Ursache  im  Stolz  liegt, 
krankt  Grilla.  Sie  trägt  „a  rieh  gown,  great  fardingale,  great 
ruff,  a  muff,  and  a  coxeomb  on  her  head"  und  quasselt: 

Yes  forsooth,  and  no  forsooth;  is  not  this  fine!  I  prey  your  blessing. 
gaffer.  Here,  here,  here  —  did  he  give  me  a  shough,  and  cut  off 's  tail! 
Buss,  buss,  nuncle,  and  there's  a  pum  for  daddy.  (S.  14) 

Ein  an  sich  schon  närrischer  Hofmann,  Cucullus,  spielt  den 
Bedlam.   Er  singt. 

They  that  will  learn  to  drink  a  health  in  hell, 

Must  learn  on  earth  to  take  tobaeco  well, 

To  take  tobaeco  well,  to  take  tobaeco  well; 

For  in  the  hell  they  drink  nor  wine,  nor  ale,  nor  bear; 

But  fire  and  smoke,  and  stench  as  we  do  here. 

Nun  fallen  die  übrigen  Narren  über  den  singenden  Idioten  her. 


Rlietias:  III  swoop  thee  Up. 
Pelias:  Thou'st  straight  to  execution. 
GriUa:  Fool,  fool,  fool!  catch  me  an  thou  canst. 
Philosoph:  Expel  him  the  house;  'tis  a  dunce. 
Cucullus:  Hark  did  you  not  hear  a  rumbling! 
The  goblins  are  now  a  tumbling: 
Fll  tear  'em,  1*11  sear  'em, 
Iii  roar  'em,  I'll  gore  'em! 
Now,  now,  now!  My  brains  are  jumbling,  — 
Bounce!  the  gun  's  off.  (S.  14) 

Zuguterletzt  erscheint  mit  Sang  und  Tanz  als  größte 
Kuriosität  eine  dickbäuchige  Seenymphe.  Der  Interpret  Corax 
gibt  über  sie  folgende  Auskunft:  „This  is  the  wanton  melancholy. 
Wonien  with  child,  possess'd  with  this  stränge  fury,  often  have 
danced  three  days  together  without  ceasing."  Die  Nymphe  singt: 

Good  your  honours, 
Pray  your  worships, 
Dear  your  beauties,  — 
Cucullus:  Hang  thee! 
To  lash  your  sides, 
To  tarne  your  hides, 
To  scourge  your  prides; 
And  bang  thee. 

Nymphe:  We're  pretty  and  dainty,  and  will  begin; 
See!   how  they  do  jeer  me,  deride  me,  and  grin. 
Come,  sport  me,  come,  court  me,  your  topsail  advance, 
And  let  us  conclude  our  delights  in  a  dance. 

All:  A  dance,  a  dance,  a  dance!  (S.  15) 

Mit  einem  Ballett  also  endet  der  Auftritt,  und  so  wirkt  er, 
in  seiner  zweiten  Hälfte  wenigstens,  wie  eine  Gesangs-  und 
Tanzeinlage.  Als  Teil  des  Dramas  betrachtet  hat  dies  Narren- 
spiel nicht  nur  keinen  Wert,  es  ist  sogar  dem  ganzen  Stück 
schädlich,  indem  es  ihm  einen  operettenhaften  Anstrich  gibt. 
Ganz  richtig  meint  Ward  III,  77:  „The  physiological  masque 
might  in  truth  have  well  been  spared."  Ford  wollte  mit  dem 
Intermezzo  offenbar  die  Zuschauer  angenehm  unterhalten.  Daß 
nun  gerade  der  Wahnsinn  dazu  dienen  soll,  das  kann  unser 
modernes  Empfinden  nicht  verstehen,  weil  es  in  ihm  durchaus 
keinen  Stoff  für  Komik  und  Kurzweil  erblicken  kann;  unser 
Dichter  steht  freilich  in  dieser  Hinsicht  ganz  auf  dem  Stand- 
punkt Dekkers  und  Fletchers.  An  sich  ist  Fords  Darstellung 
der  Geisteskrankheit  dagegen  ziemlich  gut  gelungen.  Mit  denen 
jener  Dichter  hat  sie  einiges  gemein,  so  die  Verwendung  des 
verrückten  Hahnreis  und  des  simplen  Liedchens,  in 
welch  letzterem  sich  große  Form-  und  Versgewandheit  verrät. 
Doch  ist  Ford  wie  kein  anderer  Dramatiker  bei  der  Zeichnung 
des  Wahnsinns  von  medizinischen  Studien  nachweislich  be- 
einflußt. Er  benutzte  ein  1621  erschienenes  Werk  von  Robert 
Burton  (vergl.  Ward,  III,  76),  The  Anatomy  of  Melancholy, 
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und  das  nicht  gerade  zu  seinem  Vorteil,  denn  man  hört  aus  den 
Reden  der  Irrsinnigen  zu  sehr  die  wissenschaftliche  Be- 
schreibung der  Krankheitssymptome  heraus. 

Das  merkt  man  deutlich,  wenn  man  die  Worte  des  Lycan- 
thropos  und  des  Hydrophoben  mit  der  Beschreibung  vergleicht, 
die  Burton  von  diesen  Krankheiten  gibt.  S.  88  sagt  er:  „Lycan- 
thropia  which  Avicenna  calls  cucubuth,  others  Lupinam  in- 
saniam,  or  Wolf-madness,  when  men  run  howling  about  graves 
and  fields  in  the  night  and  will  not  be  persuaded  but  that  they 
are  wolves,  or  some  such  beasts."  S.  89:  „Hydrophobia  is  a  kind 
of  madness,  well  known  in  every  village,  which  comes  by  the 
biting  of  a  mad  dog:  so  called  because  the  parties  affected  cannot 
endure  the  sight  of  water,  or  any  liquor,  supposing  still  they  see 
a  mad  dog  in  it.  —  Though  they  be  dry  they  will  rather  die 
than  drink." 

# 

Ford  muß  ein  großes  Interesse  für  Geisteskrankheiten 
gehabt  haben,  denn  noch  in  einem  dritten  Fall  ist  in  Lorer  s 
Melancholy  der  Wahnsinn  dargestellt.  Meieander,  ehemals  in 
hoher  Stellung  dem  Throne  nahestehend,  ist  wahnsinnig  ge- 
worden darüber,  daß  er  seiner  Ämter  und  Würden  entsetzt 
worden  ist  und  vor  allem  deshalb,  weil  seine  Lieblingstochter 
Eroclea  verschollen  ist. 

Akt  IV,  2  S.  16 — 18:  Meieander,  Trollio  sein  Diener,  Corax  sein  Arzt. 
Enter  Meieander  with  a  Pole-axe. 

Aleleander:  Shew  me  the  dog,  whose  triple-throated  noise 

Hath  rous'd  a  lion  from  his  uncouth  den, 

To  tear  the  cur  in  pieces.  [paws. 

Corax:  [Patting  on  his  Mg.sk,  and  t Urning  to  Meieander]  Stay  thy 

Courageous  beast;  eise,  lo!  the  Gorgon's  skull, 

That  shall  transform  thee  to  that  restless  stone, 

Which  Sisyphus  rolls  up  against  the  hill: 

TVhence,  tumbling  down  again,  it.  with  its  weight, 

Shall  crust  thy  bones,  and  puff  thee  into  air. 

Meieander:  Hold,  hold  thy  conquering  breath;  'tis  stronger  far 

Than  gunpowder  and  garlic.   If  the  fates 

Have  spun  my  thread,  and  my  spent  clue  of  life 

Be  not  untwisted,  let  us  part  like  friends: 

Lay  up  my  weapon,  Trollio.  and  be  gone. 

This  friend  and  I  will  walk,  and  gabble  wisely. 

Corax:  I  allow  the  motion;  on!  (Takes  off  his  Mask.) 

Meieander:  So  politicians  thrive, 

That  with  their  crabbed  faces,  and  sly  tricks.  (S.  16) 

Legerdemain,  ducks,  cringes,  formal  beards, 

Crisp'd  hairs,  and  punctual  cheats,  do  wriggle  in 

Their  heads  first,  like  a  fox,  to  rooms  of  state: 

Then  the  whole  body  follows. 

Corax:  Then  they  fill 

Lordships,  steal  woman's  hearts;  with  them  and  theirs 
The  world  runs  round;  yet  these  are  Square  men  still. 
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Meieander:  There  are  none  poor,  but  such  as  engross  offices. 
Corax:  None  wise,  but  unthrifts,  bankrupts,  beggars,  rascals. 
Meieander:  The  hangman  is  a  rare  physician. 


there  the  gout, 
The  stcrne.,  yes,  and  the  melancholy  devil, 
Are  cured  in  less  time  than  a  pair  of  minutes: 
Build  me  a  gallows  in  this  very  plot, 
And  I'll  dispatch  your  business. 
Corax:  Fix  the  knot 
Eight  under  the  left  ear. 
Meieander:  Sirrah,  make  ready. 
Corax:  Yet  do  not  be  so  sudden;  grant  me  leave, 
To  give  a  farewell  to  a  creature  long 
Absented  from  me:  'tis  a  daughter,  sir, 
Snatch'd  from  me  in  her  youth,  a  handsome  girl; 
She  comes  to  ask  a  blessing. 
Meieander:  Pray,  where  is  she? 
I  cannot  see  her  yet.  —  —  —  —  —  —  — 

Cruel  man! 

How  canst  thou  rip  a  heart  that's  cleft  already 
With  injuries  of  time?  —  Whilst  I  am  frantic, 
Whilst  throngs  of  new  divisions  huddle  on, 
And  do  disrank  my  brains  from  peace  and  sleep, 
So  long  —  I  am  insensible  of  cares. 


—  Proceed; 
What  of  your  daughter  now? 
Corax:  I  cannot  teil  you, 
'Tis  now  out  of  my  head  again;  my  brains 
Are  crazy;  I  have  scarce  slept  one  sound  sleep 
These  twelve  months. 

Meieander:  'Las,  poor  man!  canst  thou  imagine 

To  prosper  in  the  task  thou  tak'st  in  hand, 

By  practising  a  eure  upon  my  weakness, 

And  yet  be  no  physician  for  thyself? 

Go,  go!  turn  over  all  thy  books  once  more, 

And  yet  be  no  physician  for  thyself? 

Does  least  become  a  scholar.  Thou'rt  a  fool, 

A  kind  of  learned  fool.  (S.  17) 

Das  Gespräch  zwischen  Corax  und  Meieander  endet  damit, 
daß  der  Arzt  dem  Kranken  einen  Schlaftrunk  beibringt. 
Während  Meieander  tief  schläft,  werden  ihm  Haare  und  Bart 
beschnitten  und  bessere  Kleider  angelegt.  Dann  wird  er  durch 
sanfte  Musik  aus  dem  Schlafe  erweckt  (Akt  V,  1, 
S.  21).  Meieander  wird  also  hier  gerade  behandelt  wie  König 
Lear  in  Akt  IV,  7.  Dem  durch  den  tiefen  Schlaf  beruhigten 
Meieander  läßt  der  Arzt  durch  mehrere  Böten,  die  Wieder- 
einsetzung in  seine  Ämter  verkünden  und  zuletzt  die  wieder- 
gefundene Eroclea  zuführen.  All  dies  wirkt  so  wohltätig  auf 
de7i  Greis,  daß  er  von  seiner  Geisteskrankheit  völlig  genest. 

#  # 

Wie  wir  gesehen  haben,  wird  Meieander  wahnsinnig  aus 
Kummer  über  das  Verschwinden  seiner  Tochter  und  über  seinen 
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Sturz.  Er,  der  ehemalige  Minister  und  Höfling,  hat  sich  ganz 
verwildern  lassen,  er  hat  sich  Haar  und  Bart  wachsen  lassen 
und  sich  ganz  seiner  Verzweiflung  hingegeben.  Der  Welt  wird 
er  feind  und  ergreift  gern  die  Gelegenheit  über  ihre  Verkehrt- 
heiten bitter  zu  spotten,  wie  er  das  in  dem  Gespräch  mit  Corax 
tut.  Manchmal  ist  er  geradezu  tobsüchtig,  wie  da,  wo  er  mit 
der  Streitaxt  bewaffnet  auftritt.  Der  Arzt  Corax  bändigt  ihn, 
indem  er  sich  eine  wilde  Gesichtsmaske  aufsetzt,  ein  recht 
possenhaftes  Beginnen,  das  garnicht  zu  dem  weiteren  ver- 
nünftigen Vorgehen  dieses  Arztes  paßt.  Er  heilt  nämlich 
Meieander  dadurch,  daß  er  die  Geschehnisse,  die  dessen  Er- 
krankung hervorgerufen  haben,  wieder  gut  machen  läßt  und 
zwar  eins  nach  dem  andern,  damit  nicht  durch  ein  zu  schnelles 
Vorgehen  der  Kranke  von  neuem  gefährdet  wird.  Also  läßt 
er  ihm  zuerst  die  Wiedereinsetzung  in  seine  Ämter  mitteilen, 
dann  läßt  er  ihm  ein  Miniaturporträt  Erocleas  übergeben  und 
ihm  dabei  andeuten,  welche  Zuneigung  Fürst  Palador  für  seine 
Tochter  hegt,  und  schließlich  läßt  er  ihm  die  lange  Verschollene 
selbst  zuführen.  Durch  diese  Ereignisse  wird  Meieander  mit 
sich  und  seiner  Umgebung  wieder  ausgesöhnt  und  vom  Wahn- 
sinn geheilt,  ein  Ergebnis,  das  für  uns  durch  die  Behandlungs- 
weise  des  Arztes  Corax  genügend  motiviert  ist,  wenn  auch  die 
moderne  psychiatrische  Wissenschaft  Einwendungen  machen 
kann.  Auf  eine  augenfällige  Übereinstimmung  der  Meieander- 
szene mit  König  Lear  Akt  IV,  7  haben  wir  schon  hingewiesen, 
eine  Beeinflussung  Fords  durch  diese  Learszene  darf  stark  ver- 
mutet werden.  Die  Anwendung  der  Musik  bei  der  Heilung 
von  Irrsinn  begegnete  uns  schon  in  The  Rare  Triumphs  of  Love 
and  Fortune,  daß  ein  Schlaf  der  Heilung  vorangeht,  sahen 
wir  ebenfalls  dort  wie  auch  im  Herkules  furens  und  Orlando 
furioso. 

Fletcher  und  Massinger:  A  Very  Woman. 

Don  Martino  Cardenes  und  Don  Antonio,  der  Prinz  von 
Tarent,  sind  beide  in  Liebe  entbrannt  zu  Donna  Almira.  Don 
Cardenes  ist  der  Glückliche,  der  Gegenliebe  findet.  Er  zwingt 
durch  grobe  Beleidigungen  Don  Antonio  zum  Duell  und  wird 
dabei  verwundet,  sodaß  er  in  bewußtlosem  Zustand  hinaus- 
getragen wird.  Almira  hält  ihn  für  tot  und  ihr  Schmerz  darüber 
ist  so  ungezügelt,  daß  er  eine  Zeit  lang  das  Aussehen  des  Wahn- 
sinns hat.  In  Akt  II,  3  tritt  sie  auf  „in  black,  carelessly  habited." 
Akt  II,  3. 

Almira:  Why  are  my  eyes  fix'd  on  the  ground,  and  not 

Bent  upwards?  ha!  that  which  was  mortal  of 

My  dear  Martino,  as  a  debt  to  nature, 

I  know  this  mother  earth  has  sepulchred;  82) 

82)  Akt  II,  3.  The  Dramatic  Works  of  Massinger  and  Ford  ed.  Cole- 
ridge,  S.  372. 
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Leonora  (ihre  Base):  Strange  imagination! 
Dear  cousin,  your  Martino  lives. 
Almira:  I  know  you, 

And  that  in  this  you  flatter  me;  he's  dead, 

As  much  as  could  die  of  him:  —  but  look  yonder! 

Amongst  a  million  of  glorious  lights 

That  deck  the  heavenly  canopy,  I  have 

Discern'd  his  soul,  transform'd  into  a  star. 

Do  you  not  see  it? 

Look  with  my  eyes. 

What  splendour  circles  it!  the  heavenly  archer, 
Not  far  off  distant,  appears  dim  with  envy, 
Viewing  himself  outshined.  Bright  constellation! 


Leonora:  I  much  more  than  fear 

She'll  grow  into  a  frenzy. 

Almira:  How!  what's  this? 

A  dismal  sound!  come  nearer  cousin;  lay 

Your  ear  close  to  the  ground,  —  closer,  I  pray  you. 

Do  you  howl?  Are  you  there,  Antonio? 

Leonora:  Where,  sweet  lady? 

Almira:  In  the  vault,  in  hell,  on  the  infernal  rack, 
Where  murderers  are  tormented:  —  yerk  him  soundly, 
'Twas  Rhadamanth's  sentence;  do  your  office,  Furies. 
How  he  roars!  What!  plead  to  me  to  mediate  for  you! 
I'm  deaf,  I  cannot  hear  you. 
Leonora:  'Tis  but  fancy 
Collect  yourself. 

Almira:  Leave  babbling;  'tis  rare  music! 

Rhamnusia  plays  on  a  pair  of  tongs 

Red  hot,  and  Proserpine  dances  to  the  consort; 

Pluto  sits  laughing  by  too.  83)  So!  enough: 

I  do  begin  to  pity  him. 

Leonora:  I  wish,  madam, 

You  would  shew  it  to  yourself. 

2.  Woman:  Her  fit  begins 

To  leave  her. 

Almira:  Oh  my  brains!  are  you  there,  cousin? 

Leonora:  Now  she  speaks  temperately.  I  am  ever  ready 

To  do  you  service:  how  do  you? 

Almira:  Very  much  troubled. 

I  have  had  the  strängest  waking  dream  of  hell 

And  heaven  —  I  know  not  what.  (Akt  II,  3,  S.  373) 

Damit  ist  der  krankhafte  Zustand  Almiras  vorüber.  Sie  ist 
noch  einige  Zeit  schwermütig,  aber  auch  ihre  Schwermut  ver- 
fliegt, wie  sie  dem  als  Sklaven  verkleideten  Antonio  begegnet. 
Sie  verliebt  sich  in  ihn  und  heiratet  ihn  schließlich.  Ihre  Liebe 
zu  Cardenes  ist  vergessen. 

* 

Der  Herausgeber  Gifford  meint,  es  handle  sich  bei  Almira 
nicht  um  madness,  sondern  um  light-headedness.  Was  Gifford 

83)  Gifford  bemerkt  hierzu  (IV,  269):  This  is  not  madness,  but  light- 
1  '  ;i']'-rlness:  but  such  indeed,  is  the  malady  of  Almira.   Later  writers  have 
iken  Lta  characteristics,  and  copied  them  (a  wonderful  easy  matter) 

for  madness. 


damit  meint,  ist  nicht  ganz  klar.  Diese  eine  Zeitlang  an- 
dauernde Gedankenlosigkeit  ist  doch  auch  eine  Gemütsstörung, 
ein  krankhafter  Geisteszustand,  und  deshalb  müssen  wir  uns 
damit  befassen.  Zudem  spricht  für  unsere  Annahme  von 
Geistesstörung,  wie  wir  sehen  werden,  die  Ähnlichkeit  der 
Phantasien  Almiras  mit  denen  von  wahnsinnigen  Bühnen- 
gestalten, die  wir  schon  kennen  gelernt  haben.  Almira,  in 
dem  Glauben,  ihr  Geliebter  sei  im  Zweikampf  von  Don 
Antonio  getötet  worden,  überläßt  sich  einem  sinnlosen 
Schmerz,  der  garnicht  zu  ihrem  weiteren  Verhalten  paßt,  denn 
später  vergißt  sie  Don  Cardenes  und  verliebt  sich  in  Don 
Antonio.  Diese  Wandlungsfähigkeit  in  ihrer  Zuneigung  erklärt 
sich  wohl  daraus,  daß  sie  überhaupt  anormal,  krankhaft  ist.  In 
ihrer  eigentlichen  Geisteskrankheit  hat  sie  ähnliche  Gedanken- 
gänge wie  Isabella  und  Hieronimo  in  der  Spanischen  Tragödie. 
Isabella  sieht  ihren  Sohn  von  Engeln  umgeben  im  Himmel, 
und  Almira  glaubt,  der  Geliebte  sei  von  Engeln  an  das 
Firmament  versetzt  worden,  wo  sie  ihn  als  prächtigen  Stern 
erblickt.  Hieronimo  spricht  davon,  daß  Lorenzo,  der  Mörder 
seines  Sohnes,  in  der  Unterwelt  wohne,  „where  murderers  have 
built  a  habitation  for  their  cursed  souls,"  und  Almira  glaubt  die 
Stimme  Antonios,  des  Mörders  ihres  Geliebten  aus  der  Hölle 
zu  hören,  „where  murderers  are  tormented."  Diese  Stellen  sind 
die  einzigen,  in  denen  Almiras  Wahnsinn  deutlich  zum  Aus- 
druck kommt. 


Noch  ein  zweiter  Fall  von  Wahnsinn  wird  in  A  Very  Woman 
dargestellt.  Don  Cardenes  macht  sich  Selbstvorwürfe  darüber, 
daß  er,  um  den  verhaßten  Nebenbuhler  zum  Zweikampf  zu 
zwingen,  Don  Antonio  durch  die  gröbste  Tätlichkeit  schweres 
Unrecht  zugefügt  hat.  Das  Bewußtsein,  gegen  einen  makellosen 
Edelmann  so  bübisch  gehandelt  zu  haben,  bedrückt  ihn  so  sehr, 
daß  er  trübsinnig  wird.  In  Akt  IV,  2  sind  wir  nun  Zeugen 
einer  Heilung,  die  der  Arzt  Paulo  durch  merkwürdige  Ver- 
kleidungskünste herbeiführt.  Die  Hofleute,  darunter  der  Vater 
des  Kranken,  sind  dabei  aufmerksame  Zuschauer,  wie  bei  einem 
Schauspiel  und  kargen  nicht  mit  Lobpreisungen  des  „weisen 
vortrefflichen"  Arztes. 

Akt  IV,  2: 

(Enter  Cardenes  a  book  in  his  hand.) 

Paulo:  I  do  beseech  you,  what  do  you  read,  sir? 
Cardenes:  A  stränge  position,  which  doth  much  perplex  me: 
That  every  soul  is  alike  a  musical  instrument, 
The  faculties  in  all  men  equal  strings, 

Well  or  ill  handled;  and  those  sweet  or  harsh.    (Exil  Paulo) 
How  like  a  fiddler  I  have  play'd  on  mine  then! 
Declined  the  high  pitch  of  my  birth  and  breeding, 
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Like  the  most  barbarous  peasant;  read  my  pride 
Upon  Antonio's  meek  humility, 
Wherein  he  was  far  valianter  than  I. 
Meekness,  thou  wait'st  upon  courageous  spirits, 
Enabling  sufferance  past  inflictions. 
In  patience  Tarent  overcame  me  more 
Than  in  my  wounds:  live  then,  no  more  to  men, 
Shut  daylight  from  thine  eyes,  here  cast  thee  down,  (Falls  on  the  bed) 
And  with  a  sullen  sigh  breathe  forth  thy  soul  — 
(Der  Arzt  Paulo  tritt  auf  disguised  as  a  friar.) 

Cardenes:  What  art?  an  apparition,  or  a  man? 
Paulo:  A  man,  and  sent  to  counsel  thee. 
Cardenes:  Despair 

Has  stopt  mine  ears;  thou  seem'st  a  holy  friar, 

Paulo:  I  am;  by  doctor  Paulo  sent,  to  teil  thee 

Thou  art  too  cruel  to  thyself,  in  seeking 

To  lend  compassion  and  aid  to  others. 

My  order  bids  me  comfort  thee,  I  have  heard  all 

Thy  various  troubled  passions:  hear  but  my  story.  (Akt  IV,  2,  S.  381) 

Der  angebliche  Mönch  erzählt  nun,  wie  er  zu  der  Geliebten 
seines  Freundes  in  Leidenschaft  entbrannt  sei,  den  Freund  zum 
Zweikampf  herausgefordert  und  getötet  habe.  Darauf  Cardenes: 

And  durst  thou  live, 

After  this  to  be  so  old?  'tis  an  illusion 

ßaised  up  by  charms:  a  man  would  not  have  lived. 

Art  quiet  in  thy  bosom? 

Paulo:  As  the  sleep  of  infants. 

Cardenes:  My  fault  did  not  equal  this! 

Yet  I  have  emptied  my  heart  of  joy, 

Only  to  störe  sighs  up.    What  where  the  arts 

That  made  thee  live  so  long  in  rest? 

Paulo:  Repentance. 

Hearty,  that  cleansed  me;  reason  then  confirm'd  me, 

I  was  forgiven,  and  took  me  to  my  beads.        (Akt  IV,  2,  S.  382) 

Damit  geht  der  als  Mönch  verkleidete  Arzt  hinaus  und 
Don  Cardenes  versinkt  wieder  in  selbstquälerische  Gedanken. 

Cardenes:  I  am  in  the  wrong  path;  tender  conscience 

Makes  me  forget  mine  honour.  

Honour  is 

Yirtue's  allow'd  ascent;  honour  that  claps 

All-perfect  justice  in  her  arms,  that  craves 

No  more  respect  than  what  she  gives,  that  does 

Nothing  but  what  she'll  suffer.  —  This  distracts  me; 

But  I  have  found  the  right:  had  don  Antonio 

Done  that  to  me,  I  did  to  him,  I  should  have  kill'd  him; 

The  injury  so  foul,  and  done  in  public, 

My  footman  would  not  bear  it;  then  in  honour 

Wronging  him  so,  I'll  right  him  on  myself: 

There's  honour,  justice  and  füll  satisfaction 

Equally  tender'd;  'tis  resolved,  I'll  do  it.        (Akt  IV,  2,  S.  382) 

Don  Cardenes  will  Selbstmord  begehen,  um  die  Ehren- 
kränk i mg,  die  er  Don  Antonio  zugefügt  hat,  an  sich  selbst  zu 
rächen.    Er  wird  aber  durch  die  anwesenden  Hofleute  an  der 
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Ausführung  seines  Vorhabens  verhindert.  Darauf  erscheint 
wieder  der  Arzt  Paulo,  diesmal  als  Soldat  verkleidet,  und  mit 
ihm  ein  Sklave,  der  einen  Höfling  vorstellt. 

Cardenes:  My  thoughts  are  search'd  and  answer'd;  for  I  did 

Desire  a  soldier  and  a  courtier, 

To  yield  me  satisfaction  in  some  doubts 

Not  yet  concluded  of. 

(Zu  dem  Sklaven)  You  appear 

A  courtier  in  the  race  of  Love;  how  far 

In  honour  are  you  bound  to  run? 

Sklave:  TU  teil  you, 

You  must  not  spare  expense,  but  weargay  clothes, 
And  you  may  be,  too,  prodigal  of  oaths, 

To  win  a  mistress'  favour;  

The  choice  of  suitors  you  must  not  deny  her, 
Nor  quarrel,  though  you  find  a  rival  by  her: 
Build  on  your  own  deserts,  and  ever  be 
A  stranger  to  love's  enemy,  jealousy, 
For  that  draws  on  — 

Cardenes:  No  more;  this  points  at  me;  (Exit  Slave) 

I  ne'er  observed  these  rules.    Now  speak,  old  soldier, 

The  height  of  Honour? 

Paulo:  No  man  to  offend, 

Ne'er  to  reveal  the  secrets  of  a  friend; 

Kather  to  suffer  than  to  do  a  wrong; 


To  aim  at  just  things;  if  we  have  wildly  run 

Into  offences,  wish  them  all  undone: 

'Tis  poor,  in  grief  for  a  wrong  done,  to  die, 

Honour,  to  dare  to  live,  and  satisfy.  (Exit) 

Cardenes:  Thou  hast  touch'd  me,  soldier;  oh  this  honour  bears 

The  right  stamp;  would  all  soldiers  did  profess 

Thy  good  religion!  The  discords  of  my  soul 

Are  tuned,  and  make  a  heavenly  harmony : 

What  sweet  peace  feel  I  now!  I  am  ravish'd  with  it.  (Akt  IV,  2,  S.  382) 
Nun  ertönt  sanfte  Musik  und  Paulo  in  der  Verkleidung 
eines  Philosophen  führt  herein  „a  good  and  an  evil  Genius,  who 
sing  a  song  in  alternate  stanzas."  Während  dieses  Gesanges, 
der  nicht  wiedergegeben  ist,  verschwindet  Paulo,  um  dann  in 
seiner  wahren  Gestalt  vor  Cardenes  hinzutreten.  Dieser  ist 
nun  völlig  geheilt. 

#  # 

# 

Wir  haben  schon  erwähnt,  daß  Don  Cardenes  infolge 
des  drückenden  Bewußtseins  Unrecht  getan  zu  haben,  geistes- 
krank wird.  Er  grübelt  über  seine  Schuld,  macht  sich 
beständig  Vorwürfe  und  gelangt  schließlich  soweit,  daß  er 
durch  Selbstmord  seine  Tat  sühnen  will.  Entsprechend  dieser 
psychologischen  Ursache  der  Krankheit  richtet  der  Arzt  Paulo 
sein  Heilverfahren  ein,  er  setzt  da  ein,  wo  das  vernünftige 
Denken  des  Kranken  entgleist  ist. 84)  Er  zeigt  ihm  zunächst  an 

84)  Das  erinnert  an  die  Laienanschauungen  über  Entstehung  und 
Heilung  des  Wahnsinns,  von  denen  Hoche  (s.  o.  S.  26)  spricht. 
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dem  angeblichen  Schicksal  des  Mönches,  daß  ein  Mann,  der 
eine  ahnliche  Schuld  wie  Cardenes  auf  sich  geladen  hat,  durch 
Beue  und  Vernunft  dazu  kommen  kann,  friedlich  weiter  zu 
leben.  Dann  korrigiert  er  durch  die  Belehrungen  des  Höflings 
und  des  Soldaten  des  Don  Cardenes  falsche  krankhafte  Vor- 
stellungen über  die  Begriffe  Ehre  und  Liebe.  Schließlich  läßt 
er  noch  Musik  und  Gesang  auf  den  Kranken  einwirken. 
Durch  all  dies  wird  die  Heilung  des  Don  Cardenes  herbeigeführt. 
Man  sieht,  die  Auffassung  des  Dichters  von  der  Entstehung 
und  Heilung  des  Wahnsinns  ist  genau  dieselbe  wie  die  Fords 
im  Falle  Meleanders:  der  Arzt  Paulo  verfährt  geradeso  wie  der 
Arzt  Corax.  Welche  von  den  beiden  Darstellungen  aber  die- 
jenige ist,  die  möglicherweise  die  andere  beeinflußt  haben 
könnte,  läßt  sich  nicht  entscheiden,  da  wir  nicht  wissen,  ob  diese 
zweite  Szene  des  vierten  Aktes  von  A  Very  Woman  von 
Fletchers  Play  of  Cardenes  herrührt,  das  1613  am  Hofe  auf- 
geführt wurde,  oder  von  Massingers  erster  Bearbeitung  (1624) 
oder  von  der  zweiten  (1634);  Fords  Stück  wurde  1628  gedruckt. 
Manches  in  A  Very  Woman*  erinnert  uns  an  ältere  Stücke.  Don 
Cardenes  tritt  auf  mit  einem  Buch  in  der  Hand  und  philosophiert 
im  Selbstgespräch,  ähnliche  Auftritte  haben  wir  in  Antonio's 
Rerenge  und  Hamlet.  Die  Anwendung  von  Musik  als  Heil- 
mittel begegnete  uns  in  The  Rare  Triumphs  und  in  The 
Lover's  Melancholy. 

Massinger:  A  New  Way  to  pay  Old  Debts. 

Der  alte  reiche  Geizhals  und  Wucherer  Sir  Giles  Overreach 
ist  von  seinem  Neffen  Wellborn,  dem  er  Geld  zu  hohen  Zinsen 
geliehen  hat,  und  von  seiner  eigenen  Tochter  Margaret,  die  er 
einem  vornehmen  Lord  zum  Weib  geben  will,  durch  List  hinter- 
gangen worden.  Wie  er  (am  Ende  des  fünften  Akts)  erfährt, 
daß  der  Neffe  ihn  um  seinen  Wucherlohn  gebracht  hat,  und  daß 
die  Tochter,  statt  mit  jenem  Lord  Lovell,  mit  einem  andern  sich 
hat  trauen  lassen,  da  wird  er  wahnsinnig  vor  ohnmächtiger 
Wut.  Er  will  seine  Tochter  umbringen,  und  da  der  Lord  Lovell 
dazwischentritt,  fordert  er  diesen  zum  Zweikampf  heraus.  Er 
verhöhnt  ihn,  er  dürfe  sich  von  Wellborn  helfen  lassen,  wenn 
er  sich  fürchte,  er  wolle  gegen  sie  beide  kämpfen: 

l']l  stand  against  both,  as  I  am  hemm'd  in  thus. 
Say  they  were  a  squadron 

Of  pikes  lin'd  through  with  shot,  when  I  am  mounted 
Upon  my  injuries,  shall  I  fear  to  charge  'em? 
Nöj  PH  through  the  battalia  and  that  routed, 
I'll  fall  to  execution. 

(Er  will  seinen  Degen  ziehen  und  hat  nicht  die  Kraft  dazu.) 

Ha!  I  am  feeble: 

Some  undone  widow  sits  upon  mine  arm, 


And  takes  away  the  use  of  't!  and  my  sword 
Glu'd  to  my  scabbard  with  wrong'd  orphans'  tears, 
Will  not  be  drawn. 

(Er  fällt  vor  Schwäche  in  die  Arme  seiner  Diener  und  hält  diese 
für  Henkersknechte.) 

Ha!  what  are  these?  Sure,  hangmen, 

That  come  to  bind  my  hands,  and  then  to  drag  me 

Before  the  judgment  seat!  —  Now  they  are  new  shapes, 

And  do  appear  like  furies,  with  steel  whips, 

To  scourge  my  ulcerous  soul!  Shall  I  then  fall 

Ingloriously,  and  yield?   No,  spite  of  fate, 

I  will  be  forc'd  to  hell  like  to  myself; 

Though  you  were  legions  of  accursed  spirits, 

Thus  would  I  fly  among  you.  85) 

Der  tobende  Alte  wird  von  den  Dienern  hinausgeführt,  und 
damit  nimmt  das  Stück  ein  Ende,  das  tragisch,  für  eine  Komödie 
also  durchaus  unpassend  ist. 

Der  wahnsinnige  Greis  erinnert  uns  in  manchen  Zügen 
an  Vorgänger.  Er  ist  zornwütig  wie  Bomelio  in  The  Rare 
Triumphs,  und  in  seiner  Eigenschaft  als  Bösewicht,  der  all  seine 
Pläne  fehlgeschlagen,  seine  Lebensaufgabe  vernichtet  sieht, 
gleicht  er  D'Amville  in  The  Atheist 's  Tragedy;  wie  dieser  spricht 
auch  er  mit  Stolz  von  seinen  Schurkentaten  (mounted  upon 
my  injuries!).  Overreach  hat  deutlich  ausgesprochene  Gesichts- 
täuschungen, wie  solche  uns  seit  dem  Rasenden  Herkules  und 
Hieronimo  oft  begegneten.  Seine  Diener  scheinen  ihm  erst 
Henker  und  gleich  darauf  Furien  zu  sein,  ähnlich  wie  Hieronimo 
in  Bazulto  nacheinander  zwei  verschiedene  Wesen  erblickt, 
seinen  Sohn  und  dann  auch  eine  Furie.  Der  wahnsinnige  Sir 
Giles  ist  sehr  lebendig  hingestellt,  die  Katastrophe  in  seinem 
Gehirn  ist  ausgezeichnet  vorbereitet  und  heraufgeführt  durch 
die  äußerst  wirkungsvollen  Auftritte  mit  Wellborn,  mit  dem 
Pfarrer  Welldo  und  mit  Margaret.  Den  ersten  schweren  Schlag 
erhält  der  Wucherer,  als  er  gewahr  wird,  daß  er  den  Schuld- 
schein seines  Neffen  nicht  besitzt.  Einen  Trost  bietet  ihm  dann 
die  Nachricht  von  der  vollzogenen  Trauung  seiner  Tochter.  Er 
glaubt,  sie  sei  mit  dem  Lord  vermählt,  so  wie  er  es  angeordnet 
hatte,  und  gibt,  aus  lauter  Freude  seinen  Geiz  bezwingend,  dem 
Glücksboten  eine  Menge  Goldes.  Und  darauf  nun  die  entsetz- 
liche Enttäuschung,  einen  andern  und  keinen  Lord  sich  als 
Schwiegersohn  gegenüber  zu  sehen!  Das  bricht  ihm  den 
Verstand.  Die  ganze  Darstellung  ist  überaus  wirkungsvoll  und 
wohlgelungen,  ein  würdiges  Gegenstück  zu  Molieres  UAvare. 
Aber  wie  Molieres  Geizhals  etwas  rührendes,  zu  Herzen  gehendes 


85)  Akt  V,  1,  British  Theatre  S.  596  f.  ed.  Coleridge,  Massinger  and 
Ford  S.  313. 
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an  sich  hat,  so  klingt  auch  Massingers  Lustspiel  durch  das 
tragische  Ende  des  Sir  Giles  in  einem  ernsten  Akkord  aus,  den 
wir  sonst  in  der  Komödie  nicht  gewohnt  sind. 

Rawlins:  The  Rebellion. 

In  dieser  Tragödie  kommen  zwei  Geisteskranke  vor.  In 
Akt  IV,  1  tritt  Giovanno  wahnsinnig  auf.  Er  ist  ein  Edelmann, 
der  aber  im  ganzen  Stück  unter  der  Maske  eines  Schneiders 
handelt.  Diese  Verkleidung  hatte  er  angelegt,  um  die  Liebe 
Evadnes  zu  erringen,  die  ihm  versagt  worden  war.  Nachdem 
er  sich  die  Huld  Evadnes  erworben  hatte,  war  diese  durch  die 
Tücke  des  bösen,  ränkevollen  Grafen  Machiavel  verbannt 
worden.  Nun  ist  Giovanno  auf  der  Suche  nach  der  Geliebten 
und  erscheint  plötzlich  verrückt: 

Xot  find  Evadne!  sure,  some  wanton  wind 
Has  snatch'd  her  from  the  earth  into  the  air! 
Smooth  Zephyr  f ans  the  tresses  of  her  hair, 
Whilst  slick  Favonius  plays  the  fawning  slave, 
And  hourly  dies,  making  her  breasts  his  grave. 

0  false  Evadne!  is  Giovanno's  love, 
That  has  outdone  all  merit  for  thy  sake, 
So  light  that  wind  outweighs  it? 

No,  no,  no,  no!    Evadne  is  all  virtue, 

Sweet  as  the  breathe  of  roses;  —86) 

(Da  hört  er  Evadne  hinter  der  Szene  rufen:  Help,  a  rape!) 

Who  calls  for  help?  'tis  my  Evadne;  ay, 
It  was  her  voice  that  gave  the  echo  life, 
That  cried  a  rape.  Devil,  dost  love  a  wench? 
Who  was  thy  pander,  ha?  What  saucy  fiend 
Durst  lay  his  unpar'd  fangs  on  my  Evadne? 
Come,  I'll  swim  unarmed  o'er  Acheron, 

And  sink  grim  Charon  in  his  ferry  boat.  (S.  59) 

{Als  abermals  Hilferufe  ertönen,  sieht  Giovanno  nach,  aber 
ergebnislos.) 

1  cannot  find  her  yet.  The  king  of  flames 
Protests  she  is  not  there:  but  hang  him,  rogue, 
They  say  he'll  lie.  0,  how  my  glutted  spieen 
Tickles  to  think  how  I  have  paid  the  slave! 

I  made  him  lead  me  into  every  hole: 

Ha,  ha,  ha!  What  crying  was  there? 

Here  on  a  wheel,  turn'd  by  a  fury's  hand, 

Hangs  a  distracted  statesman,  that  had  spent 

The  little  wit  Heaven  to  stränge  purpose  lent  him 

To  suppress  right,  make  beggars,  and  get  means 

To  be  a  traitor.  Ha,  ha,  ha!  And  here 

A  usurer,  f at  with  the  curses  of  so  many  heirs 

Bis  extortion  had  undone,  sat  to  the  chin 

In  a  warm  bath,  made  of  new-melted  gold; 


And  here  — 

8«)  Akt  IV,  t  Dodsley,  Old  Engl.  Plays  XIV,  S.  58  f. 
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What's  here?  'tis  my  Evadne's  veil;  'tis  hers,  I  know't: 
Some  slave  has  ravish'd  my  Evadne!  Well, 
There  breathes  not  such  an  impious  slave  in  hell. 
Nay,  it  is  hers,  I  know  it  too-too  piain. 

Your  breath  is  lost:  'tis  hers:  you  speak  in  vain.    (Akt  IV,  1.  S.  60  f.) 

Giovanno  hat  tatsächlich  den  Schleier  seiner  Geliebten 
gefunden,  und  er  geht  nun  fort,  um  sie  zu  suchen.  Inzwischen 
wird  uns  Evadne  in  den  Händen  einer  Räuberbande  gezeigt, 
der  Hauptmann  ist  gerade  im  Begriff,  sie  zu  vergewaltigen. 
Da  stürzt  einer  der  Banditen  herein  und  ruft: 

0  captain,  captain!  yonder  is  the  mad  Orlando  the  furious,  87)  and  I 
think  he  takes  me  for  —  What  do  you  call  him? 

Captain:  What,  Medor? 

Bandit:  Ay,  ay,  Medor:  the  devil  Medor  him,  he  has  nuddled  me  — 
0,  here  he  comes:  I'll  be  gone. 

Giovanno  kommt  auch  schon  hinter  ihm  her  und  schreit: 

Stay,  satyr,  stay;  you  are  too  light  of  foot, 

I  cannot  reach  your  paces,-  prythee,  stay. 

What  goddess  have  you  there?   Sure,  'tis  Evadne! 

Are  you  the  dragons  that  ne'er  sleep,  but  watch 

The  golden  fruit  of  the  Hesperides? 

Ha!  then  I  am  Hercules;  fly  ye!  Sure, 

That  face  dwelt  on  Evadne's  Shoulders.  (Akt  IV,  1,  S.  62) 

Nachdem  er  die  Räuber  in  die  Flucht  geschlagen  hat,  tritt 
er  Evadne  gegenüber.  In  seinem  Irrsinn  zweifelt  er  zunächst, 
ob  er  überhaupt  seine  Liebste  vor  sich  habe,  dann  packt  ihn 
Ungewißheit  über  das,  was  ihr  in  der  Gefangenschaft  geschehen 
sein  könnte. 

Giovanno:  'Tis  she,  'tis  she;  she  must  not  know  I'm  mad. 
—  It  may  be  'tis  not  she;  I'll  ask  her  name. 
What  are  you  call'd,  sweet  goddess? 
(Evadne  nennt  ihren  Namen) 
Giovanno:  'Tis  she:  'tis  she. 

Auf  Evadnes  Frage  nach  seinem  Namen  antwortet  er: 

Not  worth  your  knowledge:  I  am  a  poor,  a  very,  very  poor  despised  thing: 
but  say,  I  pray,  are  you  sure  your  name  's  Evadne. 
Evadne:  'Tis  questionless  my  tailor.  (Aside) 

1  am  she;  receive  me  to  your  arms  not  alter'd  in  my  heart,  though  in 
my  clothes. 

Giovanno:  I  do  believe  you,  indeed  I  do;  but  stay,  I  don't.  Are  you  a 
maid,  a  virgin,  pray,  teil  me?  for  my  Evadne  could  not  teil  a  lie;  speak, 
I  shall  love  you  though  that  jewel's  gone. 

(Das  Mädchen  versichert,  es  sei  unbefleckt.) 

No  more,  no  more,  trust  me,  I  do  believe  you. 


Evadne:  How  do  you?  (Akt  IV,  1.  S.  63) 

Giovanno:  Well,  very  well:  belike,  you  think  I  am  mad. 
Evadne:  You  look  distractedly. 


87)  Der  Herausgeber  bemerkt  hierzu:  „Orlando  was  a  common  name 
for  any  mad-brained  person,  and  often  occurs  in  poems  and  plays."    S.  62. 
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Gi'jranno:  Tis  but  your  thoughts;  indeed  I  am  wondrous  well. 

How  fair  she  looks  after  so  foul  a  deed! 

It  cannot  be  she  should  be  false  to  me: 

No3  thou  art  mad  to  think  so.  Fool,  o  fool! 

Tliink'st  thou  those  slaves,  having  so  fair  a  mark, 

Would  not  be  shooting?   Yes,  they  would:  they  have. 

Evadne  is  fly-blown:  I  cannot  love  her.  (Aside.) 


Evadne:  His  senses  are  unsettled;  1*11  go  seek 

Some  holy  man  to  rectify  his  wits. 

Sweet,  will  you  go  unto  some  hermit's  cell? 

You  look  as  you  lack'ed  rest. 

Giövanno:  She  speaks 

Like  to  an  angel,  she  's  the  same  as  when 

I  saw  her  first:  as  pure,  as  chaste.  

Why  weeps  Evadne?  truly  I  am  not  mad. 

See,  I  am  tarne;  pray,  lead  me  where  you  please.    (Akt  IV,  1,  S.  64) 

Im  übernächsten  Auftritt  sehen  wir  Giovanno  in  Evadnes 
Schoß  schlafen.  Zwei  hinzutretende  falsche  Eremiten  bittet 
das  Mädchen,  für  den  geisteskranken  Liebsten  zu  beten.  Der 
erwacht  denn  auch  gleich  darauf  mit  geheilten  Sinnen. 


Thomas  Rawlins  bezeichnet  mit  Samuel  Harding  und 
anderen  eine  Periode  des  Tiefstandes  und  der  Verwilderung  des 
englischen  Dramas.  Ein  Blick  in  die  eben  behandelte  Tragödie 
läßt  erkennen,  daß  wir  hier  tatsächlich  ein  ganz  wertloses 
Machwerk  vor  uns  haben;  Bühnentechnik  und  Motivierung 
sind  diesem  Dichter  scheinbar  unbekannte  Begriffe. 

Den  wahnsinnigen  Giovanno  hat  Rawlins  offenbar  nach 
fremden  Mustern  gemodelt.  In  der  Phantasie  über  die  Unter- 
welt ist  er  wohl  durch  Seneca  oder  Kyd  angeregt.  Die  bis  zum 
Überdruß  gehäuften  Anspielungen  auf  die  antike  Mythologie 
sowie  Giovannos  Auftreten  den  Räubern  gegenüber,  das  sich 
etwas  komisch  ausnimmt,  erinnern  lebhaft  an  Robert  Greene 
und  seinen  Orlando  furioso.  In  seinen  Grübeleien  und  Zweifeln 
Evadnes  wegen  gemahnt  Giovanno  etwas  an  die  geistesgestörten 
Helden  der  Rachetragödie.  Da  Rawlins  in  diesen  Dingen  gute 
Vorbilder  benutzen  konnte,  ist  ihm  auch  die  Darstellung  des 
Wahnsinns  ziemlich  gelungen.  Mißraten  ist  sie  nur  in  dem 
Punkt,  der  eben  die  schwache  Stelle  seines  Dramas  überhaupt 
bedeutet,  nämlich  in  Bezug  auf  Motivierung  und  Einfügung  der 
Krankheitsepisode  in  das  Stück.  Eine  etwas  allgemein  gehaltene 
Andeutung  (Giovanno:  0  Antonio!  the  sudden  grief  almost 
distracts  thy  friend)  im  dritten  Akt88)  ausgenommen,  werden 
wir  durch  nichts  darauf  vorbereitet,  daß  Giovanno  im  vierten 
plötzlich  verrückt  erscheint.    Warum  er  auch  gleich  irrsinnig 


Akt  UI,  1.  Dodsley,  Old  English  Plays  XIV,  55. 
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werden  muß,  wenn  seine  Geliebte  aus  der  Stadt  verbannt  ist, 
läßt  sich  nicht  ohne  Weiteres  einsehen;  das  müßte  in  seinem 
Charakter  noch  motiviert  sein.  Darin,  daß  die  Heilung  des 
Geisteskranken  nach  einem  Schlaf  eintritt,  liegt  eine  Ähn- 
lichkeit mit  den  frühesten  Beispielen  der  Wahnsinnsdarstellung, 
die  uns  beschäftigten;  möglich,  daß  sie  speziell  der  des  rasenden 
Koland  nachgebildet  ist,  der  dem  Dichter  wohlbekannt  war. 


Wie  wir  schon  erwähnten,  wird  uns  in  The  Rebellion  noch 
ein  zweiter  Fall  von  Wahnsinn  vorgeführt  und  zwar  im  fünften 
Akt,  gegen  Ende  des  Stückes.  Der  spanische  Graf  Machiavel 
strebt  nach  der  Königskrone  und  hat  sich  deshalb  mit  dem 
Feinde  seines  Vaterlands,  dem  französischen  Heerführer 
Kaymond  verbündet. 89)  Von  vornherein  hat  Machiavel  die 
Absicht,  Eaymond  nur  als  sein  Werkzeug  zu  benutzen  und  ihn 
zu  beseitigen,  sobald  er  sein  Ziel  erreicht  hat.  Den  beiden 
stolzen,  herrschbegierigen  Männern  stehen  ebensolche  hoch- 
fahrende Frauen  zur  Seite.  In  Übereinstimmung  mit  den 
Plänen  ihres  Mannes  hat  Auristella,  Machiavels  Gemahlin, 
der  Gattin  Raymonds,  Philippa,  ein  langsam  wirkendes  Gift 
beigebracht.  In  der  großen  Stunde  nun,  da  Machiavels  Wünsche 
in  Erfüllung  gehen  sollen,  sitzen  die  beiden  Verschworenen  mit 
ihren  Gemahlinnen  und  Offizieren  an  einer  festlichen  Tafel. 
Philippa  aber  zieht  sich  gleich  wieder  zurück,  weil  sie  infolge 
der  Vergiftung  todkrank  ist.  Auf  ein  Stichwort  Machiavels 
kriecht  ein  Bravo  unter  dem  Tisch  hervor  und  erdolcht  Raymond. 
Der  tödlich  Getroffene  besitzt  noch  die  Kraft,  seinen  ver- 
räterischen Freund  zu  erstechen  und  dem  in  der  Schneider- 
maske anwesenden  Giovanno  den  Auftrag  zu  geben,  er  möge 
Philippa  herbeirufen;  dann  stirbt  Raymond.  Gleich  darauf 
stürzt  Philippa  wahnsinnig  herein: 

I  come,  I  come;  nay,  fly  not,  for  by  hell 
I'll  pluck  thee  by  the  beard,  and  drag  thee  thus 
Out  of  thy  fiery  cave.  Ha!  cm  yonder  hill 
Stand  troops  of  devils  waiting  for  my  soul: 
But  TU  deceive  'em,  and  instead  of  mine, 
Send  this  same  spotted  tiger's. 

Bei  diesen  Worten  ersticht  sie  Auristella  und  meint  dann: 
So  whilst  they  to  hell 

Are  posting  with  their  prize;  I'll  steal  to  heaven: 
Wolf,  dost  thou  grin?  ha!  is  my  Raymond  dead? 
So  ho,  so  ho!   come  back 

You  sooty  friends  that  have  my  Raymond's  soul, 


89)  Die  Fabel  des  Dramas  hat  große  Ähnlichkeit  mit  der  Geschichte 
Wallensteins.  Vielleicht  wurde  Rawlins  durch  jene  historischen  Ereignisse 
beeinflußt. 
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And  lay  it  down,  or  1*11  force  you  do't: 

No,  wou't  you  stir?  by  Styx,  III  bait  you  for't: 

Where  is  my  crown?  Philippa  was  a  queen, 

Was  she  not,  ha?  Why  so,  where  is  my  crown?     (Akt  V,  1.  S.  86) 

0,  you  have  hid  it  —  ha,  was't  thou 

That  robb'd  Philippa  of  her  Eaymond's  life? 

(Sie  hat  den  Tisch  umgestoßen  und  dabei  den  Meuchelmorde!* 
entdeckt.) 

Nay,  I  will  nip  your  wings,  you  shall  not  fly; 
I'll  pluck  you  by  the  guarded  front,  and  thus 
Sink  you  to  hell  before  me.    (Ersticht  ihn.) 
Bravo:  0,  o! 

Philippa:  What,  down,  ho,  ho,  ho! 
Laugh,  laugh,  you  souls  that  fry.in  endless  flames; 
Ha,  whence  this  chilness  must  I  die?    Nay,  then 
I  come,  I  come;  nay,  weep  not,  for  I  come: 

Sleep,  injur'd  shadow;  0,  death  strikes  me  dumb!    (Akt  Y;  1.  S.  87) 

# 

Philippa  ist  bei  der  Nachricht  von  der  Ermordung  ihres 
Mannes  in  Wahnsinn  verfallen,  nachdem  ihre  Widerstandskraft 
durch  die  Wirkung  des  schleichenden  Giftes  schon  gebrochen 
war.  So  können  wir  uns  die  Ursache  ihrer  Erkrankung  denken, 
denn  deutlich  ausgesprochen  ist  das  nirgends;  es  läßt  sich  sogar 
noch  nicht  einmal  mit  Sicherheit  annehmen,  ob  sie  von  dem 
Schicksal  Kaymonds  Kunde  erhalten  hat,  das  Fehlen  einer  ent- 
sprechenden Bühnenweisung  und  Kaymonds  eigene  Worte90) 
sprechen  dagegen.  Die  irrsinnige  Philippa,  die  Kawlins  besser 
gelungen  ist  als  der  geisteskranke  Giovanno,  ist  im  ganzen  eine 
effektvolle  tragische  Figur.  Anklänge  an  ältere  Wahnsinns- 
darstellungen, die  hier  nicht  so  zahlreich  und  auffällig  wie  bei 
Giovanno,  dürften  nur  vorliegen  in  der  Vision  von  den  lauernden 
Teufeln  und  in  dem  an  Sabina  erinnernden  Kuf  „I  come,  I 
come!"  Wenn  wir  Philippa  in  ihrer  Eigenschaft  als  geistes- 
gestörte Frau  überhaupt  mit  älteren  Beispielen  dieses  Rollen- 
typs vergleichen  zu  wollen,  so  wäre  ehestens  an  Kaiserin  Sabina 
im  Tamerlan  zu  denken. 

Lee:  Nero. 

Britannicus,  ein  Verwandter  Neros  und  voraussichtlich 
dessen  Erbe,  hat  sich  den  todbringenden  Haß  des  blutdürstigen 
Imperators  dadurch  zugezogen,  daß  er  kühn  für  Neros  Mutter 
Agrippina  eingetreten  war.  Seitdem  trachtet  Nero  ihm  nach 
dem  Leben.  Er  versucht  die  Schwester  des  Britannicus,  Octavia, 
zu  überreden,  ihren  Bruder  meuchlings  zu  erstechen,  und  als 
fliese  sich  weigert,  ermordet  er  sie.  Bald  darauf  wird  Britan- 
niens aus  Liebesgram  wahnsinnig.  Er  hatte  nämlich  bei  einem 


90)  Akt  V,  1,  S.  86,  Z.  2  zu  Giovanno:  make  haste:  yet  stay. 
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Aufenthalt  im  Lande  der  Parther  die  Königstochter  Cyara 
kennen  und  lieben  gelernt,  hatte  aber  vor  ihrem  darüber 
erzürnten  Vater  aus  dessen  Reich  entfliehen  müssen.  Nun 
kommt  (Akt  III,  1)  Cyara  als  Knabe  verkleidet  nach  Rom  und 
überreicht,  um  seine  Liebe  zu  erproben,  Britannicus  einen  Brief, 
der  angeblich  von  der  sterbenden  Cyara  sein  soll.  Wie  Britan- 
nicus den  Brief  gelesen  hat,  ruft  er  aus: 

I  feel  a  mortal  trembling  shoot  along  my  Arteries:  I'm  cold.  Octavia! 

Cyara!    Oh!  {FaUs) 

Bei  diesen  Worten  fällt  Britannicus  in  eine  Ohnmacht,  aus 
der  er  als  Irrsinniger  erwacht.  Vergebens  gibt  sich  Cyara  zu 
erkennen,  er  hält  sie  für  einen  Schatten  aus  dem  Totenreich 
und  glaubt  sich  selbst  im  Elysium: 

Cyara!    Heavens,  'tis  she!    Thou  charming  Fair, 

How  am  I  ravish'd  with  thy  glorious  Presence? 

0,  whq  would  live  on  Earth,  sultry  and  hot, 

Under  a  Load  of  Care,  did  he  once  taste 

The  Pleasures  of  these  cool  immortal  Shades? 


Cyara:  Where,  Sir? 

Britannicus:  Why  here  in  blest  Elizium. 
Cyara:  0  he  is  lost,  distracted! 

Britannicus:  Look,  look,  my  dear,  prithee  let's  walk  along, 
The  Grass  does  shine  with  pure  Emerald  Green, 
Each  purling  Brook  like  liquid  Plate  appears, 
And  every  Pebble  seems  a  Diamond; 


See  yonder's  Octavia,  my  Sister,  look, 
Pale  and  forlorn,  in  a  close  gloomy  Shade, 


Cyara:  Ah  Prince!    Cyara  lives,  and  I  am  she. 

Britannicus:  Thou  art  a  lying  Boy:  0  Gods,  my  Head! 

Cyara:  Do  you  not  know  me,  Sir?  look  wistly  on  me. 

Britannicus:  Cyara's  Picture;  just  such  charming  Eyes; 

Such  snowy  Hands,  such  Lips,  such  winning  Smiles; 

Such  Tenderness;  such  was  her  every  Grace 

But  Oh!    You  told  a  false  a  fatal  Tale, 

The  Accent  of  thy  Voice  is  different, 

Cyara,  Oh  thou  Faire-one!  glorious  Saint, 

Thou  could'st  not  die  for  me,  desertless  me. 

Cyara:  She  is  not  dead,  but  lives  and  loves  you,  Sir. 

Britannicus:  Thou  dost  associate  with  Lawyers  sure,  and  Travellers. 

Cyara:  Who,  I  Sir?  who? 

Britannicus:  Because 

Thou  ly'st  extremely  Boy:  No,  she  is  dead; 
The  Canopy  of  Heav'n  is  hung  with  Sable; 


The  whole  Cope  is  dark,  black,  dismal, 

And  mourns  the  sudden  loss  of  fair  Cyara. 

Ha!  shough;  yonder  flies  a  Night-Kaven, 

In  each  black  Eye  there  rolls  a  Pound  of  Jet. 

See  how  he  fans  with  his  huge  wicker  "Wings 

The  dusky  Air.    Come,  Boy,  be  gone, 

I'll  save  thee,  tho  I  die  my  seif;  go  in, 

Run,  run,  I  say,  I'll  fetch  my  Bow,  and  shoot  him. 
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In  Akt  III,  1  tritt  der  wahnsinnige  Britanniens  mit  Cyara 
vor  Nero  nnd  seine  Geliebte,  Poppea,  hin.  Der  Anblick  Neros 
ruft  in  Britanniens  die  Erinnerung  wach  an  das  Unheil,  das 
ihm  durch  diesen  widerfuhr: 

Oyara's  fall'n,  Octavia  too  is  gone; 

In  Death's  damp  Vaults  she  wanders  all  alone: 

I  saw  her  soul  dive  strangely  thro  the  Ground, 

In  her  own  Blood  that  Spark  and  Heav'n  was  drownd: 

Treason  against  the  Gods  he  did  conspire; 

0  Traitor,  worse  than  he  that  stole  their  Fire! 
Nero:  Who  was  that  Traitor,  Prince? 
Britannicus:  I  know  not,  Sir, 

Unless  that  Dog  that  was  her  Murderer. 

Nero:  Who  was  that  Dog? 

Britannicus:  Why,  Cerberus  I  guess; 

No  Savage  eise  could  hurt  such  Gentleness. 

Such  Meekness  would  wild  Panthers  Fury  charm, 

And  hungry  Lions  of  their  Eage  disarm;  »  h 

Ev'n  o'er  their  Prey  it  would  the  Conquest  get, 

Quell  their  swoln  Hearts,  and  cool  their  bloody  Heat. 

Nero:  Madman  be  gone. 

Britannicus:  This  Madman  is  a  Prince.  —  — 
'T  was  you  that  kill'd  my  Sister. 
Nero:  Ha!  thou  ly'st: 

Stand  not  my  Eage;  for  if  thou  dost,  thou  dy'st. 

Als  Nero,  von  Britannicus  noch  mehr  gereizt,  sich  auf  diesen 
stürzen  will,  um  ihn  zu  töten,  stellt  sich  Cyara  schützend  vor 
den  Geliebten  und  fällt  dadurch  von  der  Hand  des  wütenden 
Imperators.  Britannicus  selbst  wird  auf  Bitten  Poppeas  ver- 
schont.   An  der  Leiche  Cyaras  klagt  er: 

What  barbarous  Hand  has  done  this  horrid  Deed? 
Oh,  my  dear  Boy,  look  up;  thou  dost  not  bleed. 
Stop,  stop,  thou  bloody  Spring;  my  Hair  perforce 
Shall  bind  thee;  and  dam  up  the  Scarlet  Source: 

1  will  my  seif  thy  kind  Physician  be; 
When  I  was  sick  thou  still  wert  so  to  me: 


(Er  trägt  Cyara  fort.) 

Nachdem  Poppea  uns  in  einem  Selbstgespräch  enthüllt  hat, 
daß  sie  in  Liebe  zu  Britannicus  entbrannt  ist,  begegnet  sie  dem 
mit  grüblerischen  Gedanken  über  das  Jenseits  beschäftigten 
Britannicus: 

Britannicus:  Is  it  a  Truth  or  does  Farne  teil  us  lyes, 

When  it  reports  that  the  Soul  never  dies, 

But  mantled  sits,  and  acts  in  gloomy  shrouds, 

Like  Cynthia,  when  she  's  hem'd  with  circling  Clouds? 


Whither,  o  whither,  go  we  when  we  die? 

Why,  there  where  Babes  not  get  conceiv'd  do  lie. 

th'a  nothing;  nothing  after  Death  will  fall. 
Time,  and  dark  Chaos,  will  devour  us  all. 
Poppea:  I  come  to  kill  thee,  Prince. 
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Britannicus  überhört  diese  Drohung  unerwiderter  Liebe 
und  fährt  fort: 

My  Boy  is  dead; 

To  Heav'ns  bright  Throne  his  brighter  Soul  is  fled; 
Yonder  he  mounts  on-  Silver  burnish'd  Wings; 
Each  God  immortal  Sweets  around  him  flings. 


Ha!  wilt  thou  follow  him?  begin:  strike  home. 

Poppea:  I  say,  to  kill  thee,  Prince,  I  hither  come. 

Thy  Eyes  sharp  Beams  have  run  quite  thro  my  Heart, 

And  I  on  thine  will  thus  revenge  the  Smart. 

Britannicus:  Strike,  and  by  Heav'n  I'll  kiss  thee  for  the  Blow: 

Be  quick,  my  Blood  is  black  and  füll  of  Woe: 

Do  me  this  welcome  dangerous  Cruelty, 

Fair  Murdress,  if  thou  art  my  Enemy. 

Poppea:  Nay,  sure  you  flatter'd  when  you  term'd  me  Fair. 

Britannicus:  If  Lillies,  Snow,  and  Light  be  such,  you  are. 

Wie  die  liebedürstende  Poppea  sich  Britannicus  an- 
schmeicheln will,  erscheint  diesem  Cyaras  Geist,  ein  Geschöpf 
seines  kranken  Gehirnes. 

Britannicus:  Ha!  what  art  thou?  thou  airy  Phantasin,  hence. 

0  Gods!    It  is  my  Boy;  what  would'st  thou  have? 
How  cold  he  looks,  just  ris'n  from  the  Grave! 
Cyara:  Go  not  to  bed,  but  üy  that  Sorceress'  Arms; 
She  tempts,  like  Circe,  and  has  deadly  Charms. 
Think  on  Cyara,  for  she  lov'd  thee  well: 

Take  heed,  beware;  thou'rt  in  the  Road  to  Hell. 

Britannicus:  (während  die  Erscheinung  verschwindet) 

Stay,  I  conjure  thee,  stay,  leave  me  not  thus, 

If  thou  did'st  ever  love  Britannicus. 

I'll  follow  thee  along  the  airy  Track, 

And  mount  above  the  Clouds  to  fetch  thee  back.  (Exit.) 

Inzwischen  hat  Nero  einen  seiner  Günstlinge  beauftragt, 
Britannicus  durch  Gift  aus  dem  Wege  zu  räumen,  und  so  stirbt 
dieser  in  der  ersten  Szene  des  fünften  Aktes  unter  gräßlichen 
Schmerzen. 

# 

Die  Geisteskrankheit  des  Britannicus  hat,  ebenso  wie  bei 
Hieronimo,  Isabella,  Antonio  u.  a.,  ihre  Ursache  in  seelischen 
Leiden,  in  dem  Bewußtsein,  daß  blutiges  Unrecht  an  ihm  be- 
gangen worden  ist.  Sein  Gemüt  ist  schwer  erschüttert  worden 
durch  die  Ermordung  seiner  Schwester  Octavia.  Dazu  kommt 
der  Schmerz  um  Cyara,  die  er  im  Stich  hat  lassen  müssen.  Den 
letzten  Stoß  versetzt  ihm  die  Nachricht  von  dem  angeblichen 
Tod  Cyaras.    Daher  läßt  der  Dichter  ihn  ausrufen: 

1  feel  a  mortal  trembling  shoot  along 

My  arteries:  I'm  cold.    Octavia!    Cyara!  Oh! 

Wenn  Britannicus  nach  diesen  Worten  in  Ohnmacht  fällt, 
um  dann  als  Wahnsinniger  zu  erwachen,  so  beabsichtigt  damit 
der  Dichter  offenbar,  den  Übergang  von  dem  gesunden  Geistes- 
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zustand  in  den  kranken  glaubwürdig  zu  machen,  zu  vermitteln. 
Ks  ist  dies  ein  Gegenstück  zu  jenen  Fällen,  wo  umgekehrt  die 
Heilung,  also  der  Übergang  von  dem  kranken  in  den  gesunden 
Zustand,  durch  den  Schlaf  vermittelt  wird.  In  Bezug  auf  die 
Darstellung  der  Krankheit  selbst  ist  zu  beobachten,  daß  im 
Anfang  der  krankhafte  Zustand  deutlicher  gekennzeichnet 
ist  als  späterhin:  als  sich  die  über  die  Wirkung  ihrer  List 
erschreckte  Cyara  zu  erkennen  gibt,  da  erkennt  Britannicus 
sie  zwar,  aber  er  hält  sie  nicht  für  lebend,  sondern  für  einen 
Schatten  aus  Elysium  und  glaubt  sich  im  Gefilde  der  Seligen; 
in  dem  Gespräch  mit  Poppea  dagegen  haben  wir  nicht  so  deut- 
lich den  Eindruck,  daß  Britannicus  geistesgestört  ist.  In  IV,  1 
tritt  Britannicus  dem  Nero  gegenüber  wie  ein  richtiger  madman; 
bei  der  Stelle,  wo  er  den  Mörder  Cyaras  Cerberus  nennt,  ist  man 
versucht  zu  glauben,  daß  sich  Britannicus  absichtlich  noch 
etwas  verrückter  stellt  als  er  schon  ist.  Manches  erinnert  uns 
an  andere  Wahnsinnsdarstellungen.  So  spielt  Lee  oft  auf  die 
griechische  Mythologie  an,  gerade  so  wie  Kyd  und  Marston. 
Hieronimo  hält  Menschen  aus  Fleisch  und  Blut  für  Geister 
und  Britannicus  sieht  in  Cyara  einen  Schatten  aus  der  Unter- 
welt. Wenn  Britannicus  in  Akt  IV,  3  auftritt,  indem  er  in 
einem  Buche  liest,  und  wenn  er  dann  über  das  Jenseits  und  den 
Zustand  nach  dem  Tode  philosophiert,  so  gemahnt  uns  das 
lebhaft  an  die  ähnlichen  Auftritte  in  Antonias  Revenge,  Hamlet 
und  A  Very  Woman.  Besonders  Hamlets  Monolog  To  be  or 
not  to  be  wird  uns  ins  Gedächtnis  zurückgerufen  bei  diesem 
Selbstgespräch  des  Britannicus:  Whither,  Oh  whither,  go  we 
when  we  die? 

Die  letzten  drei  Dramen,  die  uns  beschäftigen  werden, 
führen  uns  in  das  Zeitalter  der  Bestauration  und  den  Anfang 
des  18.  Jahrhunderts.  Otway's  Venice  preserved,  Southerne's 
Fatal  Marriage  und  Kowe's  Jane  Shore  bilden  in  zwiefacher 
Hinsicht  eine  Gruppe  von  Tragödien  für  sich.  Einmal  gehören 
sie  alle  einer  Kichtung  an,  die  ein  Abwenden  vom  heroic  play 
und  eine  Kückkehr  zu  Shakespeare  bedeutet,  und  dann  ver- 
wenden sie  alle  das  Wahnsinnsmotiv  in  der  Kolle  der  geistes- 
gestörten Frau. 

Otway:  Venice  Preserved. 

Jaffeir  hatte  sich  in  eine  Verschwörung  gegen  die  Kepublik 
Venedig  eingelassen.  Die  Bitten  und  Vorhaltungen  seiner  Frau 
Belvidera  hatten  aber  Gewissensbisse  bei  ihm  wachgerufen, 
sodaß  er  das  Komplott  verriet,  um  sein  Verbrechen  wieder  gut 
zu  machen  und  den  Staat  zu  retten.  Sich  selbst  freilich  hat 
er  durch  diese  Schwäche  den  Untergang  bereitet,  er  soll  nun 
mit  seinem  Freund  und  Mitverschworenen  Pierre  hingerichtet 
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werden.    Belvidera  nimmt  Abschied  von  dem  geliebten  Mann, 
dann  bricht  sie  zusammen  unter  der  Wucht  unendlichen  Wehs, 
in  ihrem  Jammer  verfällt  sie  dem  Wahnsinn. 
Act  V: 

All  ill  ones  sure  had  charge  of  me  this  moment. 
Cur  st  be  my  Days,  and  doubly  curst  my  Nights, 

Oh  give  me  Daggers,  Poison,  Fire  or  Water, 

How  I  could  Bleed,  how  Burn,  how  Drown  the  Waves 

Huzzing  and  Booming  round  my  sinking  Head; 

Till  I  descended  to  the  peaceful  Bottom! 

Oh  there's  all  Quiet,  here  all  Rage  and  Fury; 

The  Air's  too  thin,  and  pierces  my  weak  Brain: 

I  long  for  thick  substantial  Sleep:  Hell!  Hell! 

Burst  from  the  Centre,  Rage  and  Roar  aloud, 

If  thou  art  half  so_Hot,  so  Mad  as  I  am.9l) 

Ihr  Vater  Priuli  kommt  mit  Dienern  und  läßt  sie  fort- 
führen.  Sie  meint,  man  wolle  sie  zu  ihrem  Gatten  bringen: 

What  to  my  Husband?    Then  conduct  me  quickly: 
Are  all  things  ready?    Shall  we  Die  most  Gloriously? 
Say  not  a  word  of  this  to  my  Old  Father: 
Murmuring  Streams,  soft  Shades,  and  springing  Flowers, 
Lutes,  Laureis,  Seas  of  Milk,  and  Ships  of  Amber .91) 

Jaffeir  ersticht  auf  dem  Schaffot  seinen  Freund  Pierre  und 
dann  sich  selbst.  Darauf  erscheint  Belvidera,  „distracted,  led 
by  two  of  her  women.  Priuli  and  Servants.  Soft  Musik." 
(Akt  V,  S.  97.) 

Belvidera:  Come,  come,  come,  come,  come,  come,  nay  come  to  Bed; 

Prithee  my  Love.    The  Winds;  hark  how  they  whistle? 

And  the  Rain  beats:  Oh  how  the  Weather  shrinks  me! 

You  are  Angry  now,  who  cares?    Pish  no  indeed. 

Chuse  then,  I  say  you  shall  not  go,  you  shall  not. 

Whip  your  ill-nature;  get  you  gone  then;  Oh! 

(Jaffeir's  Ghost  rises) 

Are  you  returned?    See,  Father,  here  he's  come  again, 
Am  I  to  blame  to  love  him?    Oh  thou  dear  one. 
(Ghost  sinks) 

Why  do  you  fly  me?    Are  you  Angry  still  then? 

Jaffeir,  where  art  thou?    Father,  why  do  you  do  thus? 

Stand  off,  don't  hide  him  from  me.    He's  here  somewhere. 

Stand  off  I  say:  what  gone?    Remember't  Tyrant; 

I  may  revenge  myself  for  this  Trick  one  day. 

I'll  do't  .  .  .  I'll  do't.    Renault's  a  Nasty  Fellow; 

Hang,  hang  him,  hang  him. 

(The  Ghosts  of  Jaffeir  and  Pierre  rise  together,  both  Bloody.) 
Belvidera:  Ha,  look  there! 

My  Husband  Bloody,  and  his  Friend  too!  Murther! 
Who  has  done  this?    Speak  to  me  thou  sad  Vision; 

On  these  poor  trembling  knees  I  beg  it:  Vanish'd  

(Ghost  sinks.) 

Here  they  went  down;  Oh!    I'll  dig,  dig  the  Den  up. 
You  shan't  delude  me  thus.    Hoa,  Jaffeir,  Jaffeir, 

91)  Akt  V.   A  Collection  of  the  Best  English  Plays.   Bd.  V,  S.  92. 

6* 


—    84  — 


Peep  up-  and  give  me  but  a  Look.    I  have  him! 

I've  got  him,  Father:  Oh!  now  Pll  smuggle  him! 

My  Love!  my  Dear!  my  Blessing!  help  me!  help  me! 

They  have  hold  on  me,  and  drag  me  to  the  bottom. 

Nay  .  .  .  now  they  pull  so  hard  .  .  .  farewell.    (Akt  V,  S.  98  f.) 

Mit  diesen  Worten  stirbt  Belvidera. 

# 

In  den  wirren  angstvollen  Keden  der  wahnsinnigen  Bel- 
videra spiegelt  sich  ihr  ganzes  Leid  wider,  all  das  Herzweh,  das 
sie  erdulden  mußte,  seit  sie  dem  geliebten  Mann  gegen  den  Willen 
ihres  alten  starrköpfigen  Vaters  folgte,  das  Elternhaus  in  nächt- 
licher Flucht  verließ.  Die  Erinnerungen  an  all  die  schicksals- 
schweren Ereignisse  der  letzten  Tage  tauchen  regellos  in  ihrem 
kranken  Gehirn  auf  und  verknüpfen  sich  untereinander  zu 
Wahnbildern.  Sie  ruft  ihr  „Come,  come  to  bed"  wie  damals,  als 
sie  der  Gatte  zum  erstenmal  nachts  allein  ließ,  um  sie  als  Geisel 
seiner  Treue  in  die  Hände  seiner  Mitverschworenen  zu  geben. 
Ängstlich  heischt  sie  dann  den  Geliebten  von  dem  Vater,  der 
ihn  nach  ihrer  Meinung  verborgen  hat;  der  alte  Senator  hatte 
ja  doch  einst  ihrer  Ehe  geflucht.  Abermals  kehren  ihre  Ge- 
danken in  jene  unheimliche  Nacht  zurück,  da  der  schurkische 
Renault,  einer  der  Verschwörer,  die  Hilflose  zu  verbrecherischer 
Umarmung  zwingen  wollte  (Renault  's  a  nasty  fellow).  Die 
blutigen  Geistererscheinungen  sieht  nur  sie,  sie  entspringen 
ihrer  wahnwitzigen  Phantasie.  Die  ganze  Darstellung  ist  sehr 
gut  und  ergreift  sicher  das  Herz  der  Zuschauer.  Sie  hat  einen 
etwas  rührseligen  Zug,  der  bei  der  „mad  woman"  für  uns  ganz 
neu  ist  (Shakespeares  Ophelia  rührt  zwar  auch,  aber  in  ganz 
andrer  Weise;  sie  fühlt  nicht  selbst  den  Schmerz  wie  Belvidera) 
und  der  einen  Vergleich  Belvideras  mit  anderen  uns  bekannten 
geisteskranken  Frauen  nicht  gut  zuläßt.  Nur  die  Worte  „Ships 
of  Amber,  Laureis,  Lutes  ..."  erinnern  an  eine  bei  Pandora, 
Isabella,  Ophelia  u.  a.  angewandte  Manier. 

Southerne:  The  Fatal  Marriage. 

Biron,  der  Sohn  des  Grafen  Baldwin,  war  bei  der  Belage- 
rung von  Candia  gefallen.  Man  glaubte  ihn  tot,  weil  seine 
Briefe  von  seinem  schurkischen  Bruder  Carlos,  der  ein  ähnliche 
Intriganten-Rolle  spielt  wie  Franz  Moor,  unterschlagen  wurden; 
in  Wahrheit  lebt  Biron  in  Sklaverei.  Carlos  wollte  sich  durch 
seine  schwarzen  Pläne  die  Hand  Isabellas,  der  Frau  seines 
Bruders,  erwerben.  Zu  diesem  Ziel  gelangte  er  jedoch  nicht. 
Nachdem  Isabella  sieben  Jahre  um  den  innig  geliebten  Gatten 
getrauert  hatte,  wurde  sie  durch  die  ebenso  ausdauernden  als 
zärtlichen  Bemühungen  Villeroys  bewogen,  diesem  Edelmann 
die  Hand  zu  reichen    Am  Tage  nach  dieser  zweiten  Ver- 


mählung  nun  tritt  plötzlich  der  lange  totgewähnte  Biron  vor 
sein  Weib  hin  (Akt  IV,  3).  Er  hat  keine  Ahnung  von  alldem 
was  in  seiner  Abwesenheit  vorgefallen  ist,  und  sie,  von  den 
höllischsten  Seelenqualen  zerrissen,  findet  nicht  den  Mut,  dem 
in  der  Freude  des  Wiedersehens  Überglücklichen  sogleich  das 
Fürchterlichste  zu  enthüllen.92)  In  Akt  V,  2  steht  Isabella  an 
dem  Lager  des  friedlich  schlafenden  Biron,  in  ihrem  Selbst- 
gespräch offenbart  sich  der  rasende  Kampf  ihres  Innern,  der 
sie  schließlich  in  geistige  Umnachtung  stürzt: 

Asleep  so  soon!    0  happy!  happy  thou! 

Who  thus  can'st  sleep : .  I  never  shall  sleep  more. 

If  then  to  sleep  be  to  be  happy,  he 

Who  sleeps  the  longest,  is  the  happiest; 

Death  is  the  longest  sleep.  

—  Let  me  look  my  last  — 

But  is  a  look  enough  for  parting  love! 

Sure  I  may  take  a  kiss  — ■  where  am  I  going! 

Help,  help  me,  Villeroy!  —  mountains  and  seas 

Divide  your  love  never  to  meet  my  shame. 

What  will  this  battle  of  the  brain  do  with  me! 

This  little  ball,  this  ravag'd  province,  long 

Cannot  maintain  —  The  globe  of  earth  wants  room. 

And  food  for  such  a  war  — <  I  find  I'm  going  — 

Biron  (dreaming):  Come,  Isabella,  come  

Isabella:  Hark,  I  am  call'd. 
Biron:  You  stay  too  long  from  me. 

Isabella:  A  man's  voiee!  in  my  bed!  how  came  he  there? 

Nothing  but  villainy  in  this  bad  world; 

Coveting  neighbours'  goods,  or  neighbours'  wives; 

Cuckolds  or  cuckold-makers  every  where; 

Here's  physick  for  your  fever; 

(Draws  a  dag g er,  and  goes  backward  to  the  couch.) 

Breathing  a  vein  is  the  only  remedy. 

Why,  at  this  rate,  'tis  impossible  for  an 

Honest  man  to  keep  his  wife  to  himself; 

The  trade  must  thrive  they  say 

If  husbands  go  to  heav'n, 

Where  do  they  go,  that  send  'em?  —  This  to  try, 

(Akt  V,  2,  S.  251—253.) 

Wie  sie  auf  den  Schlafenden  zugeht,  erwacht  er  und  sie, 
ihn  erkennend,  schreit  laut  auf: 

What  do  I  see! 
Biron:  My  Isabella!  arm'd! 
Isabella:  Against  my  husband's  life! 
Biron:  Thou  didst  not  think  it. 

Isabella:  Madness  has  brought  me  to  the  gates  of  hell, 

And  there  has  left  me.    0,  the  frightful  change 

Of  my  distractions!  or  is  this  interval 

Of  reason,  but  to  aggravate  my  woes; 

To  drive  the  horror  back  with  greater  force 

Upon  my  soul,  and  fixe  me  mad  for  ever?       (S.  253) 


92)  W.  Splettstösser,  Der  heimkehrende  Gatte  in  der  Weltliteratur. 
Diss.   Berlin  1898. 
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Da  klopft  es  an  der  Haustür.  Biron  geht,  um  nachzusehen, 
wer  Einlaß  begehrt.  Auf  der  Straße  steht  Carlos  mit  drei 
Mordgesellen,  alle  vermummt.  Sie  fallen  über  Biron  her, 
werden  aber  von  dem  hinzukommenden  Villeroy  in  die  Flucht 
geschlagen,  der  den  schwerverwundeten  Biron,  ohne  ihn  zu 
erkennen,  in  das  Haus  bringen  läßt.  Er  selbst  eilt  voraus  und 
kommt  gerade  noch  zurecht,  um  seinem  Weib  den  Dolch  aus 
der  Hand  zu  winden,  den  sie  in  selbstmörderischer  Absicht 
gegen  sich  gerichtet  hat. 

Isabella:  What  would  you  have  with  me?  pray  let  me  go. 

—  Are  you  there,  sir?  you  are  the  very  man 

Have  done  all  this  —  You  would  have  made 

Me  believe,  you  married  me;  but  the  fool 

Was  wiser  I  thank  you;  'tis  not  all  gospel 

You  men  preach  upon  that  subject. 

Villeroy:  Dost  thou  not  know  me? 

Isabella:  0,  yes,  very  well. 

You  are  the  widow's  comforter,  that  marries 

Any  woman,  when  her  husband's  out  of  the  way. 

But  I'll  never,  never  take  your  word  again. 

Villeroy:  I  am  thy  husband. 

Isabella:  I  have  none,  no  husband  — 

Never  had  but  one,  and  he  dy'd  at  Candy, 

Did  he  not?    I'm  sure  you  told  me  so;  you, 

Or  somebody,  with  just  such  a  lying  look, 

As  you  have  now;  speak,  did  he  not  die  there? 

Villeroy:  He  did,  my  life! 

Isabella:  But  swear  it,  quickly  swear, 

Before  that  screaming  evidence  appears, 

In  bloody  proof  against  me  —    (Akt  V,  4,  S.  255  f.) 

Die  letzten  Worte  beziehen  sich  auf  Biron,  der  blutüber- 
strömt, auf  sein  Schwert  sich  stützend,  hereinwankt.  Bei 
diesem  Anblick  fällt  Isabella  in  eine  Ohnmacht.  Als  sie  wieder 
zu  sich  kommt,  ist  Biron  an  seinen  Wunden  gestorben.  Nur 
mit  Gewalt  bringt  man  die  Unglückliche  von  der  Leiche,  die 
sie  in  Verzweiflung  umklammert,  Villeroy  und  seine  Diener 
als  Mörder  anklagend.  In  der  letzten  Szene  erscheint  die 
wahnsinnige  Isabella,  geleitet  von  ihren  Frauen,  vor  den 
Richtern,  die  über  Carlos  Verbrechen  zu  Gericht  sitzen. 

Villeroy:  My  Isabella!  poor  unhappy  wretch! 

What  can  I  say  to  her? 

Isabella:  Nothing,  nothing,  'tis  a  babbling  world, 

I'll  hear  no  more  on't.    When  does  the  court  sit? 

I'll  not  be  bought,  what!  to  seil  innocent  blood! 

You  look  like  -on-e  of  the  pale  judges  here, 

Minos,  or  Radamanth,  or  Aeacus, 

I  have  heard  of  you. 

I  have  a  cause  to  try,  an  honest  one; 

Will  you  not  hear  it?  then  I  must  appeal 

To  the  bright  throne,  call  down  the  heav'nly  powers, 

To  witness  how  you  use  me.  — 

What  have  you  done  with  him?  he  was  here  but  now; 
J  saw  him  here.    Oh  Biron,  Biron!  where, 


ere  have  they  hid  thee  from  me?  he  is  gone  — 
—  I  did  not  hope  to  find 
Justice  on  earth;  'tis  not  in  heav'n  neither. 
Biron  has  watch'd  his  opportunity 
Softly;  he  steals  it  from  the  sleeping  gods, 
And  sends  it  thus.    (Stabs  herseif) 
Now,  dow  I  laugh  at  you,  defy  you  all, 
You  tyrants,  murderers.    (Akt  V,  5,  S.  263  f.) 

Southerne  entwickelte  die  Geisteskrankheit  Isabellas  breit 
und  geschickt  aus  dem  von  heftigen  Seelenstürmen  durchtobten 
Innern  der  unschuldigen  Ehebrecherin  in  der  wiedergegebenen 
zweiten  Szene  des  fünften  Aktes,  von  der  Thorndike  mit 
Kecht  urteilt,  sie  sei  „a  scene  of  great  imaginative  power".  In 
der  Ausführung  seiner  Aufgabe  beweist  der  Dichter,  daß  er  von 
älteren  Dramatikern  gelernt  hat,  er  ist  von  solchen  viel  stärker 
angeregt  als  Otway.  Allem  Anschein  nach  hat  er  Kyds  Spa- 
nische Tragödie  und  Shakespeares  Hamlet  gut  gekannt;  zum 
mindesten  ist  er  von  diesen  und  vielleicht  auch  von  anderen 
Kachetragödien  beeinflußt.  Wie  die  wahnsinnigen  Helden  jener 
Dramengattung  (der  ja  The  Fatal  Marriage  an  sich  nicht  an- 
gehört), so  ergeht  sich  auch  Isabella  in  grüblerischen  monologi- 
sierenden Selbstbetrachtungen.  Wir  beobachten  bei  ihr  ein 
ähnliches  Brüten  und  Philosophieren  über  Gerechtigkeit  und 
Weltordnung  wie  bei  Hieronimo,  Antonio  und  Hamlet;  freilich 
nimmt  das  hier  nicht  so  breiten  Raum  ein,  wie  in  der  Rache- 
tragödie. Minos,  Radamanth  und  the  Elyzian  plains  sind  Aus- 
drücke, die  bei  Kyd,  Greene,  Marston  u.  a.  vorkommen.  Die 

Stelle  über  den  Schlaf  (If  then  to  sleep  be  to  be  happy  

Akt  V,  S.  251)  erinnert  an  Hamlets  Worte  von  Schlaf  und  Tod 
in  dem  berühmten  Monolog  To  be  or  not  to  be  — .  Der  senti- 
mentale Zug,  den  wir  an  Otway's  Belvidera  bemerkten,  ist  bei 
Southernes  Isabella  auch  vorhanden,  aber  nicht  so  sehr  aus- 
geprägt. Isabellas  Ruf  „Biron  where  have  they  hid  thee  from 
me"  (Akt  V,  S.  263)  klingt  an  Belvideras  „don't  hide  him  from 
me"  (Akt  V,  S.  98)  an;  hier  wie  dort  dieselbe  Vorstellung  der 
Geistesgestörten,  man  verberge  den  Gatten  vor  ihr. 

Im  ganzen  also  zeigt  Southernes  wohlgelungene  Dar- 
stellung des  Wahnsinns  zahlreiche  beachtenswerte  Parallelen 
zu  anderen  Behandlungen  dieses  Motivs  und,  was  in  entwick- 
lungsgeschichtlicher Hinsicht  besonders  wichtig  ist,  auch  zu 
jenen  einer  älteren,  schon  um  hundert  Jahre  zurückliegenden 
Kunstrichtung. 

Rowe:  The  Tragedy  of  Jane  Shore. 

Alicia  hatte  einst  die  Liebe  des  Lord  Hastings  besessen. 
Als  dieser  sich  Jane  Shore,  der  zur  frommen  Büßerin  gewor- 
denen einstigen  Maitresse  Edwards  IV.,  zuwandte,  führte  sie 
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durch  einen  verleumderischen  Brief  an  Kichard  Gloster  den 
Untergang  beider  herbei.  Lord  Hastings  wird  zum  Tode  und 
Jane  Shore  zu  öffentlicher  Buße  verurteilt.  Vor  seiner  Hin- 
richtung nimmt  Alicia  von  dem  immer  noch  geliebten  Mann 
Abschied,  in  einer  Szene,  die  besonders  durch  Sentimentalität 
wirken  will.  Alicias  Monolog  am  Ende  des  vierten  Akts  gibt 
uns  Aufschluß  über  ihre  Gemütsverfassung  und  bereitet  uns 
auf  ihren  künftigen  Wahnsinn  vor.  Hastings  scheidet  von  ihr 
mit  einem  „Farewell  for  ever".    Darauf  Alicia: 

For  ever!    Oh!    For  ever! 
Oh!    Who  can  bear  to  be  a  Wretch  for  ever! 
My  Eival  too!    His  last  thoughts  hung  on  her, 
And  as  he  parted,  left  a  Blessing  for  her: 
Shall  she  be  blest,  and  I  be  curst,  for  ever! 

Im  nächsten  Akt  sehen  wir  Alicia  völlig  geistesgestört. 
Jane  Shore  im  Bettlergewand  pocht  Almosen  heischend  an 
ihrer  Tür.   Die  Irrsinnige  tritt  aus  dem  Haus: 

What  Wretch  art  thou!    Whose  Misery  and  Baseness 
Hangs  on  my  Door;  whose  hateful  whine  of  Woe 
Breaks  in  upon  my  Sorrows,  and  tlistracts 
My  jarring  senses  with  thy  Beggar's  cry? 

(Jane  Shore  bittet  um  Brot.) 

And  dost  thou  come  to  me,  to  me  for  Bread? 

I  know  thee  not  .  .  .  Go  .  .  .  hunt  for  it  abroad, 

Where  wanton  hands  upon  the  Earth  have  scatter'd  it, 

Or  cast  it  on  the  Waters  Mark  the  Eagle, 

And  hungry  Vulture,  where  they  wind  the  Prey; 

Watch  where  the  Eavens  of  the  valley  feed, 

And  seek  thy  Food  with  them  I  know  thee  not. 

(Jane  Shore  gibt  sich  der  ehemaligen  Freundin  zu  erkennen.) 

Ha!  say'st  thou!  Let  me  look  upon  thee  well  .  .  .    (Akt  V,  1,  S,  57) 

'Tis  true  I  know  thee  now  A  Mischief  on  thee! 

Thou  art  that  fatal  Fair,  that  cursed  she, 

That  set  my  brain  a  madding.  Thou  hast  robb'd  me: 

Thou  hast  undone  me  Murder!  oh  my  Hastings! 

See  his  pale  bloody  head  shoots  glaring  by  me! 
Give  him  me  back  again,  thou  soft  Deluder, 
Thou  beauteous  Witch  >  — 

(Jane  Shore  fleht  abermals  um  Nahrung.) 

Xay!  teil  not  me!    Where  is  thy  King,  thy  Edward, 
And  all  the  smiling,  cringing  train  of  Courtiers, 
That  bent  the  Knee  before  thee? 
Jane  Shore:  Oh!  for  Mercy! 

Alicia:  Mercy!  I  know  it  not  ...  for  I  am  miserable. 

Pll  give  thee  Misery,  for  here  she  dwells; 

This  is  her  House,  where  Sun  never  dawns, 

The  Bird  of  night  sits  screaming  o'er  the  Hoof, 

Grim  Spectres  sweep  along  the  horrid  Gloom, 

And  nought  is  heard  but  wailings  and  lamentings. 

Hark  something  cracks  above!  it  shakes,  it  totters! 

And  see  the  nodding  Ruin  falls  to  crush  me! 

'Tis  fall'n!  tis  here!    I  feel  it  on  my  Brain!    (Akt  V,  1,  S.  58) 


Sie  will  Jane  Shore  einen  guten  Rat  geben: 

Why  shoud'st  thou  be  a  Wretch?    Stab,  tear  thy  Heart, 
And  rid  thy  seif  of  this  detested  being; 
I  wo'  not  linger  long  behind  thee  here. 
A  waving  Flood  of  blewish  Fire  swells  o'er  me; 
And  now  'tis  out,  and  I  am  drown'd  in  blood. 
Ha!    What  art  thou!    Thou  horrid  heedless  trunk! 
It  is  my  Hastings!    See  he  wafts  me  on! 
Away!    I  go!    I  fly!    I  follow  thee. 
But  come  not  thou  with  mischief-marking  Beauty 
To  interpose  between  us;  look  not  on  him, 
Give  thy  fond  Arts  and  thy  Delusions  o'er, 

For  thou  shalt  never,  never  part  us  more.       (Akt  V,  1,  S.  59) 
Mit  diesen  Worten  rennt  sie  davon. 

Alicia  wird  wahnsinnig  ans  Kummer  über  den  Abfall  ihres 
Geliebten,  den  sie  vergebens  zurückzuhalten  suchte,  und  wohl 
besonders  aus  zehrender  Reue  darüber,  daß  sie  in  ihrer  Eifer- 
sucht sein  blutiges  Ende  verschuldet  hat.  An  der  verhaßten 
Nebenbuhlerin  liegt  ihr  ja  nichts,  deren  Schicksal  bedauert  sie 
keinen  Augenblick.  Im  Gegenteil,  noch  in  ijirer  Geisteskrank- 
heit zeigt  sie  den  unversöhnlichen  Haß  gegen  jene:  sie  gäbe 
ihr  kein  Stückchen  Brot,  und  sollte  auch  die  Ärmste  vor  ihren 
Augen  verhungern.  Wenn  sie  der  Todfeindin  rät,  sie  solle 
Selbstmord  begehen,  so  ist  wohl  Alicias  Wunsch  der  Vater  des 
Gedankens,  denn  immer  noch  fürchtet  sie  von  jener.  Als  ihr 
in  ihrer  kranken  Phantasie  der  Geist  des  ihr  winkenden 
Hastings  erscheint,  quält  sie  sogleich  die  Angst,  die  Rivalin 
könne  sich  zwischen  ihn  und  sie  stellen.  —  Zweimal  sieht  die 
Irrsinnige  das  blutige  Gespenst  des  eben  erst  hingerichteten 
Hastings;  genau  so  hat  Belvidera  in  Venice  Preserved  zwei 
Visionen  von  Jaffeir.  Offenbar  hat  das  Rowe  von  Otway  ent- 
lehnt. Auch  Reminiszenzen  an  elisabethanische  Dramatiker 
dürften  hie  und  da  vorliegen.  In  der  Beschreibung  des  „House 
of  Misery"  begegnet  uns  ein  Motiv  düsterer  Schrecken,  wie 
solche  in  der  Rachetragödie  und  bei  Seneca  beliebt  sind. 
Alicias  „I  follow  thee"  erinnert  an  Sabinas  und  Philippas 
„I  come";  all  diese  Frauen  gehen  ab  oder  töten  sich  unter  der 
Vorstellung,  daß  sie  gerufen  werden.- 
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Zusammenfassung. 

Wir  haben  nun  alle  englischen  Dramen  durchmustert,  die 
unseres  Wissens  während  zweier  Jahrhunderte  den  Wahnsinn 
als  Bühnenmotiv  verwenden.93)  Bei  fast  all  diesen  Darstellungen 
lassen  sich  drei  Stufen  der  Krankheitsgeschichte  feststellen:  die 
Ursache,  der  Verlauf  und  das  Ende. 

Was  die  Ursache  oder  die  Veranlassung  anbelangt,  so 
ist  sie  in  weitaus  den  meisten  Fällen  darin  zu  erblicken,  daß 
irgend  ein  Unglück,  ein  an  ihm  begangenes  Unrecht  oder  Ver- 
brechen derart  auf  das  Gemüt  des  Menschen  einwirkt,  daß  er 
dem  Wahnsinn  verfällt.  Diese  Motivierung  findet  sich  in 
beachtenswerter  Übereinstimmung  bei  sämtlichen  Rache- 
tragödien. Hieronimo  und  Isabella,  Antonio,  D'Amville,  Luci- 
bella,  Andronicus  und  Hamlet,  sie  alle  werden  wahnsinnig, 
weil  ihnen  teure  Angehörige  entrissen  werden  und  zwar,  mit 
der  einzigen  Ausnahme  im  Atheist,  durch  Verbrechen.  Hier- 
zu tritt  noch  in  diesen  Fällen  als  anhaltend  geiststörend 
wirkend  das  Verlangen  nach  Rache  und  Vergeltung,  das  durch 
entgegenstehende  Hindernisse  nur  noch  verstärkt  wird.  Die- 
selbe Ursache  der  Geistesstörung,  also  der  Verlust  einer  lieben 
Person,  liegt  vor  bei:  Sabina,  Philippa,  Britannicus,  Belvidera, 
Isabella  (in  The  Fatal  Marriage)  und  Alicia;  bei  Meieander  ist 
die  Tochter  spurlos  verschwunden,  Almira  glaubt,  Don  Car- 
denes  sei  tot.  Diese  gleichlautenden  Motivierungen  dürften 
zu  einem  großen  Teil  auf  den  starken  Einfluß  der  Spanish 
Tragedy  zurückzuführen  sein.  Verluste  anderer  Art,  die  see- 
lischen Schmerz  und  Geisteskrankheit  verursachen,  liegen  vor 
bei  Bomelio  und  Sir  Giles.  Bei  Don  Cardenes'  Gemütskränk- 
heit  ist  nicht  etwa  verschuldetes  Unrecht  die  Ursache,  sondern 
das  Bewußtsein,  einem  Anderen  Unrecht  getan  zu  haben.  Ver- 
meintlich verschmähte  Liebe  wirkt  bei  Orlando,  wirklich  ver- 
schmähte Liebe  bei  Infortunio  und  auch  bei  Alicia.  Ursachen 
von  äußerlicher  Art  sind  selten:  von  Lucibella  wird  gesagt,  daß 
ihre  Wunde  dazu  geholfen  habe, ihren  Geist  zu  stören, bei  Philippa 
wirkt  Gift.  Eine  übernatürliche  Veranlassung  zum  Wahnsinn 
findet  sich  in  The  Woman  in  the  Moon,  die  allein  in  diesem 
Punkte  dem  Hercules  furens  ähnelt,  wo  ein  Götterwille  den 
Wahnsinn  des  Helden  herbeiführt.    Bei  den  Tollhäuslern  wird 


■):>)  Samuel  Harding's  Sicily  and  Naples  war  mir  unzugänglich. 


ie  Ursache  der  Erkrankung  in  einigen  Fällen  ausdrücklich  an- 
gegeben. Ein  Kaufmann  ist  wahnsinnig  geworden,  weil  seine 
Schiffe  gescheitert  sind  (in  Dekkers  Honest  Whore),  ein  anderer, 
weil  seine  Braut  gestorben  ist  (in  demselben  Drama).  In  zwei 
Fällen  wird  die  Eifersucht  als  Krankheitsursache  bezeichnet: 
in  Dekkers  Honest  Whore  und  Websters  Duchess  of  Malfi.  In 
dem  letzten  Stück  wird  von  einem  Astrologen  gesagt,  er  sei  ver- 
rückt geworden,  weil  das  Weltende  nicht  auf  den  von  ihm 
bestimmten  Tag  fiel,  wohl  eine  Verspottung  astrologischen 
Aberglaubens.  Der  Irrsinn  simulierende  Dichter  in  The  Change- 
ling soll  aus  Liebe  zu  einer  Kammerzofe  erkrankt  sein.  Bei 
Fletchers  Tollhäuslern  werden  keine  Krankheitsursachen  an- 
gegeben, auch  nicht  bei  den  mehrfach  vertretenen  Simu- 
lanten. Diese  sind:  Brutus,  Bellafront,  Alinda  und  Antonio 
(in  The  Changeling). 

Was  nun  den  Verlauf  der  Geisteskrankheit  anbelangt, 
so  stellt  er  den  Kranken  in  den  meisten  Fällen  ganz  unver- 
kennbar als  wahnsinnig  hin;  in  einigen  wenigen  Fällen  ist  der 
krankhafte  Zustand  nicht  so  deutlich  ausgesprochen.  Das 
letztere  gilt  für  Antonio,  Hamlet  und  Don  Cardenes.  Die 
Mittel,  durch  die  die  geistesgestörten.  Personen  als  solche 
charakterisiert  werden,  sind:  wirres  sinnloses  Reden  und  Ver- 
halten, Wutausbrüche  und  Wahnvorstellungen  zum  Teil  beruhend 
auf  Gesichtstäuschungen.  Wirre  Reden  hören  wir  besonders 
von  Seiina,  Pandora,  Hieronimo  (III,  11;  Ben  Jonsons  Inter- 
polationen in  III,  5  und  III,  11),  Isabella,  Antonio  (IV,  1;  dabei 
etwas  Verstellung),  Lucibella  und  den  Tollhäuslern.  Hierbei 
sprechen  die  wahnsinnigen  Frauen  oft  in  kindischer  Weise  von 
Blumen,  Spielzeug  und  Tand,  ein  Zug,  der  sich  weiter  vererbt 
bis  auf  Belvidera.  Sinnloses,  verrücktes  Tun  beobachten  wir 
an  Hieronimo  gegenüber  den  Portugiesen  und  dort,  wo  er  die 
Erde  aufgräbt  mit  seinem  Dolch;  bei  Antonio,  wenn  er  den 
Sohn  Pieros  tötet;  ganz  und  gar  verrückt  ist  das  Verhalten 
Orlandos.  Vernunftwidrig  ist  es,  wenn  die  wahnsinnigen 
Helden  der  Rachetragödie  die  günstigen  Gelegenheiten  zur 
Ausführung  der  Rache  unbenützt  vorübergehen  lassen  und 
diese  Rache,  die  sie  herbeisehnen,  immer  wieder  hinausschieben. 
Wutausbrüche  charakterisieren  den  Wahnsinn  Bomelios  und 
des  Sir  Giles.  Eines  der  gebräuchlichsten  und  sinnfälligsten 
Mittel,  eine  Person  als  wahnsinnig  hinzustellen,  sind  die  Wahn- 
vorstellungen, vielfach  verknüpft  mit  Gesichtstäuschungen. 
Solche  finden  sich  ja  mehrfach  im  Hercules  furens,  der  in  dieser 
Richtung  für  die  englischen  Dramen  von  Einfluß  gewesen  sein 
mag.  Hercules  glaubt  die  Götter  zu  sehen  und  spricht  zu 
ihnen,  seine  Gattin  und  Kinder  erkennt  er  nicht,  hält  Megara 
für  Juno  und  seine  Kinder  für  die  des  Lycus.  So  sieht 
Bomelio  in  seinem  Wahn  den  Teufel  kommen,  er  hat  wie 
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Hercules  die  Empfindung,  daß  es  dunkel  um  ihn  wird.  Orlando 
hält  sich  für  Hercules,  Angelica  für  einen  Ritter  und  den  Clown 
für  Angelica.  Hieronimo  sieht  zuerst  in  seinem  ermordeten 
Sohn  einen  Fremdling,  in  Don  Bazulto  Horatio  und  dann 
wieder  eine  Furie.  Lear  erblickt  in  Gloster  eine  weißbärtige 
Goneril.  Infortunio  glaubt  wie  Orlando,  er  sei  Hercules  und 
erkennt  Seiina  nicht.  Almira  hat  eine  Wahnvorstellung  ver- 
bunden mit  Gehörstäuschung,  sie  hört  unter  der  Erde  das  Ge- 
heul Antonios  in  der  Hölle.  Sir  Giles  hält  seine  Diener  für 
Henkersknechte,  die  ihn  zum  Galgen  führen  wollen  und  dann 
für  Furien,  die  ihn  in  die  Hölle  jagen  wollen.  Britannicus 
sieht  in  Cyara  einen  Schatten  aus  dem  Totenreich  und  glaubt, 
er  sei  in  Elysium.  Belvidera  schaut  in  ihrer  Einbildung  den 
blutigen  Geist  Jaffeirs  und  Alicia  den  gespenstisch  winkenden 
Hastings.  Als  ein  weiteres  Mittel  zur  Charakterisierung  krank- 
haften Geisteszustandes  dürfte  auch  jenes  Brüten  und  Philo- 
sophieren über  die  ungerechte  Einrichtung  der  Welt,  über  den 
Zweck  des  Daseins  angesprochen  werden,  das  wir  bei  den  wahn- 
sinnigen Helden  der  Rachetragödie  und  bei  Don  Cardenes, 
Britannicus  und  Isabella  (in  The  Fatal  Marriage)  besonders 
ausgeprägt  vorfinden. 

Das  Ende  der  Geisteskrankheit  ist  in  einigen  Fällen  gleich- 
bedeutend mit  dem  Tod  der  kranken  Person,  so  bei:  Sabina, 
D'Amville,  Lear,  Philippa,  Britannicus,  Belvidera,  Isabella  (in 
The  Fatal  Marriage)  und,  wenn  ihre  letzten  Worte  so  zu  ver- 
stehen sind,  bei  Alicia.  Hieronimo  und  Hamlet  sind  kurz  vor 
ihrem  Tod  vielleicht  als  gesundet  anzusehen.  In  anderen  Fällen 
werden  dagegen  die  Wahnsinnigen  geheilt,  und  diese  Heilung 
geht  durchgehends  unter  einander  ähnlichen  Begleiterschei- 
nungen vor  sich.  Wie  schon  bei  Herkules,  so  geht  auch  bei 
Bomelio,  Orlando,  Pandora,  Meieander  und  Giovanni  der  Ge- 
sundung der  Schlaf  voraus.  Daneben  dienen  manchmal  noch 
andere  Mittel  zur  Glaubhaftmachung  der  Heilung.  Die  be- 
ruhigende bezaubernde  Macht  der  Musik  wird  angewandt  bei 
Bomelio  und  Meieander,  heilkräftiger  Trank  bei  Orlando  und 
Meieander,  bei  Bomelio  das  Zaubermittel  des  auf  sein  Gesicht 
gestrichenen  Blutes.  Die  Heilung  Meleanders  und  die  des 
Don  Cardenes  sind  dadurch  beachtenswert,  daß  ein  kundiger 
Arzt  auf  die  Vorstellungswelt  des  Kranken  einzuwirken  sucht, 
bei  Don  Cardenes  besonders  durch  Vernunftgründe.  Lucibellas 
Genesung  wird  in  keiner  Weise  begründet. 

Im  Verlauf  unserer  Betrachtungen  hatten  wir  unser  Haupt- 
augenmerk darauf  gerichtet,  festzustellen,  inwieweit  die  Dar- 
stellungen des  Wahnsinns  in  den  von  uns  besprochenen  Dramen 
unter  sich  oder  mit  fremden  Vorbildern  verwandt  sind. 
Ks  fand  sich,  daß  Senecas  Hercules  furens  in  mancher  Bezie- 
hung unsere  Dichter  anregte,  besonders  die  älteren  wie  den 
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anonymen  Verfasser  der  Rare  Triumphs  und  Robert  Greene; 
doch  darf  der  Satz  „Die  Verwendung  des  Wahnsinns  auf  der 
englischen  Bühne  geht  letzten  Endes  auf  Senecas  Rasenden 
Hercules  zurück"  94)  nur  in  dem  Sinne  genommen  werden,  daß 
von  dort  vielleicht  eine  Anregung  zur  Wahnsinnsdarstellung 
ausging,  und  daß  von  dort  einige  ihrer  Mittel,  wie  die  Gesichts- 
täuschung und  der  Schlaf  bei  der  Heilung  entlehnt  wurden. 
Ferner  ergeben  sich  viele  Berührungspunkte  zwischen  den 
britischen  Dramatikern  selbst,  so  vor  allem  bei  den  Autoren  der 
Rachetragödie  und  den  Schöpfern  von  Tollhausszenen.  Auch 
über  größere  Zeiträume  hinaus  wirken  manche  Wahnsinns- 
darstellungen. Als  man  gegen  das  Ende  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts sich  wieder  den  Elisabethanern  zuwandte,  da  begeg- 
neten uns  Reminiszenzen  an  Marlowe,  Kyd  und  Shakespeare; 
in  großem  Maße  zeigte  die  geisteskranke  Frau  die  Fähigkeit, 
charakteristische  Eigentümlichkeiten  zu  vererben.  Was  die 
ästhetische  Wertschätzung  all  der  Behandlungen  jenes  Motivs 
anbetrifft,  so  sahen  wir  einige  hervorragende  und  viele  geringe 
und  mittelmäßige  Leistungen.  In  u  n  s  e  r  n  Augen  verfehlt 
sind  jene  Verwendungen  der  Geistesstörung,  die  auf  komische 
Wirkung  zielen;  das  ist  der  Fall  bei  Roland,  Brutus  und  den 
Irrenhäuslern,  ausgenommen  die  in  der  Herzogin  von  Amalfi. 
Tüchtiges  gelang  Kyd,  Ben  Jonson,  Marston,  Tourneur  und 
später  Otway  und  Southerne,  das  Größte  und  Gewaltigste  aber 
Shakespeare  in  Hamlet  und  King  Lear. 

Nachdem  wir  nun  gesehen  haben,  eine  wie  wichtige  Rolle 
die  wahnsinnige  Person  in  der  englischen  Theatergeschichte 
spielt,  fragen  wir  uns  zum  Schluß:  was  ist  die  Ursache  dieser 
merkwürdigen  Erscheinung  %  Darüber  gibt  Christian  Garve 
in  seiner  Untersuchung  Über  die  Rollen  der  Wahnsinnigen  in 
Shakespeares  Schauspielen  manche  beachtenswerte  Aufschlüsse. 
Er  nennt  es  einen  Kunstgriff,  der  vor  Shakespeare  viel  in  Ge- 
brauch gewesen,  aber  von  Shakespeare  fast  bis  zum  Mißbrauch 
getrieben  wurde,  nämlich:  „Personen,  deren  Leiden  oder  deren 
Leidenschaften  man  vorzügich  rührend  und  eindringend 
machen  will,  einen  Anstrich  von  Wahnsinn  zu  geben".95) 
Weiter  meint  er:  „Die  Wirkung  solcher  Wahnsinnsszenen  ist 
unleugbar.  Schon  an  und  für  sich  ist  es  etwas  erschütterndes, 
in  der  menschlichen  Gestalt  ein  Vernunft-  und  bewußtloses 
Wesen  zu  sehen.  Weiß  uns  nun  der  Dichter  diesen  Zustand 
täuschend  darzustellen,  ohne  ihn  doch  ekelhaft  oder  lächerlich 
zu  machen;  weiß  er  das  Erschütternde  einer  solchen  Erschei- 
nung beizubehalten,  und  das  Häßliche,  welches  in  der  Natur 
damit  verbunden  zu  sein  pflegt,  zu  entfernen:  so  verschafft  er 


94)  M.  Wolff,  Shakespeare  II,  438. 

95)  Garve,  Versuche  2.  Teil  S.  433. 
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uns  eine  der  zwar  traurigsten,  aber  zugleich  der  merkwürdigsten 
Erfahrungen  aus  dem  menschlichen  Leben." 96)  Solche  Über- 
legungen mögen  zwar  manchen  Dichter  bewogen  haben,  den 
Wahnsinn  darzustellen,  aber  die  überaus  häufige  Erscheinung 
ist  damit  allein  nicht  erklärt,  sie  muß  tiefer  begründet  sein  im 
Charakter  und  in  den  Sitten  der  Engländer.  Die  natürliche 
Kälte  des  englischen  Temperaments  kann  (was  Garve  ja  auch 
erwähnt)  zum  Gebrauch  dieses  äußersten  Mittels,  Kührung  zu 
erwecken,  geführt  haben.  Mehr  aber  hat  meines  Erachtens 
hier  gewirkt  ein  alteingewurzeltes  Interesse,  das  die  Engländer 
dem  Wahnsinn  entgegenbrachten.  Jene  Urkunde  aus  den  leges 
Henrici  1.  beweist,  daß  der  insanus  schon  im  zwölften  Jahr- 
hundert eine  sehr  bekannte  und  beim  schaulustigen  Publikum 
beliebte  Persönlichkeit  war.  Garve  erzählt:  „Eltern  pflegten 
ihre  Kinder  nach  Bedlam  zu  bringen,  um  ihnen  diese  Szene  des 
Elends  und  der  Erniedrigung  der  menschlichen  Natur  zu  zeigen 
und  sie  vor  Ausschweifungen  zu  warnen,  die  dazu  führen 
können."  (S.  449.)  Solche  Kulturzustände  und  solche  Anschau- 
ungen brachten  es  mit  sich,  daß  der  Wahnsinn  so  oft  die 
Künstler  zur  Darstellung  reizte,  nicht  nur  Dramatiker,  sondern 
auch  Eomandichter,97)  wie  Richardson  im  Sir  Charles  Grandison 
und  Maler  wie  William  Hogarth,  der  den  Lebenslauf  des  Laster- 
haften mit  einer  Bedlamszene  schließt. 

96)  Garve,  Versuche  S.  457  f. 

97)  Auch  das  Irrenhaus  wird  in  englischen  Eomanen  geschildert.  Zum 
erstenmal  bei  Smollet  (Launcelot  Greaves),  dann  bei  Mackenzie  (The  Man 
of  Feeling),  Marryat  (Peter  Simple)  u.  a.  Walter  Scott  bringt  einen  Wahn- 
sinnigen in  Old  Mortality.  Über  den  Wahnsinn  im  Roman  vgl.  Willi. 
Dibelius,  Englische  Romankunst  I.  198,  352,  II.  205,  238,  288,  385,  424. 


Lebenslauf. 


Ich,  Friedrich  Wilhelm  Berghäuser,  bin  geboren  zu  Mainz 
am  14.  September  1885  als  Sohn  des  Kaufmanns  Justus  Wilhelm 
Berghäuser  und  seiner  Ehefrau  Elisabeth,  geb.  Redling.  Nacli 
Besuch  der  Volksschule  und  einer  Privatschule  trat  ich  in 
die  Untertertia  der  Oberrealschule  ein.  Diese  Anstalt  verließ 
ich  Ostern  1906  mit  dem  Zeugnis  der  Reife.  Ich  studierte 
alsdann  acht  Semester  deutsche  und  englische  Philologie 
und  Geschichte  an  den  Universitäten  München,  Berlin  und 
Gießen  und  hörte  die  Herren:  Jansen,  v.  d.  Leyen,  Lipps, 
Preuß  in  München,  Brandl,  Breysig,  Delbrück,  Herrmann, 
Ed.  Meyer,  Roethe,  Schiemann,  E.  Schmidt,  v.  Wilamowitz- 
Moellendorff,  Wölfflin  in  Berlin,  Behaghel,  Groos,  Haller,  Helm, 
Horn,  Rachfahl,  Roloff  und  Siebeck  in  Gießen.  Im  Sommer- 
semester 1910  bestand  ich  das  Staatsexamen  für  das  höhere 
Lehramt.    Seitdem  bin  ich  im  hessischen  Schuldienst. 

Allen  meinen  Lehrern  bin  ich  zu  herzlichem  Dank  ver- 
pflichtet, besonders  Herrn  Prof.  Dr.  Horn,  der  mich  bei  der 
Abfassung  dieser  Arbeit  jederzeit  freundlichst  unterstützte. 


( 


